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L'ENFANCE ET LA JEUNESSE 
DE PAUL CÉZANNE 


Paul Cézanne, parvenu à l’âge mûr, n'était pas enclin à 
parler de ses jeunes années. Rien ne l’intéressait que ce qui 
était la grande affaire de sa vie : la peinture. Ce qu'on sait 
de ses impressions d'enfant se réduit à peu de chose. Le 
souvenir de quelques événements de cette époque était cepen- 
dant demeuré assez net dans son esprit, non qu'ils eussent par 
eux-mêmes une réelle importance, mais parce qu'ils le touchaïient 
plus vivement que d’autres : la cérémonie de sa première com- 


munion et la boîte de couleurs que lui donna sa mère étaient 
de ceux-là. Mais son esprit ne s’attardait pas à remuer le passé ; 
c'eût été du temps perdu. 

Cézanne naquit à Aix-en-Provence, le 19 janvier 1839, dans 
une vieille et haute maison de la rue Matheron portant le n° 14, 
au centre de l’humble et populeux quartier où il revint mourir. 
Le peintre qui s’est plu à magnilier dans ses paysages des masures 
branlantes au bord d’un chemin villageois, affectionnait Îles 
ruelles tortueuses de sa ville natale et les préférait aux majes- 
tueux hôtels du cours Mirabeau. Les maisons aux murs lézardés, 
aux couloirs étroits, aux fenêtres disparates qui semblaient 
percées au hasard, avaient un air simple et non apprêté, en 
harmonie avec les pauvres gens qui les habitaient et qui furent 
les modèles préférés du peintre. 

Cette simplicité des êtres et des choses, Paul Cézanne la 
trouva aussi dans l’intérieur familial où jamais ne fut introduit 
l’ostentatoire mobilier dont s'entourent souvent les bourgeois 
enrichis. M. Cézanne père, d’abord fabricant de chapeaux, puis 
banquier, était un homme avisé qui savait fort bien mener ses 
affaires, mais que le faste ne séduisait pas. D'ailleurs, à ses 
propres yeux, il était le «patron » non le « bourgeois ». Je veux 
dire que son prestige et son autorité avaient leur source dans le 
milieu d'artisans d'où lui-même sortait à peine et que le luxe effa- 
rouchait un peu sa simplicité plébéienne. Il avait déjà une assez 
belle aisance, à quarante-deux ans, lorsque la venue d’un fils 
apporta un élément de joie dans la maison. 

A peine le petit Paul venait-il d'atteindre ses cinq ans que 
son père l’envoya dans une école enfantine du voisinage pour y 
apprendre à lire. Il y resta jusqu'à sa dixième année. Docile, 
mais d'humeur un peu fantasque, facilement irritable, mais 
qu’un mot affectueux calmait vite, Paul était un enfant gâté 
dont les désirs et les caprices pouvaient être aisément satisfaits, 
car il n’aimait que les jouets les plus primitifs, ceux qui laissaient 


du champ à son imagination. Il jouissait d’une grande liberté 
dans la maison paternelle. Il était l’aîné des enfants et le seul 
garçon de la famille, dans laquelle il y eut deux filles : Marie, 
plus jeune de deux ans que son frère, et Rose, venue beaucoup 
plus tard. Cette primauté semble bien avoir été pour quelque 
chose dans l’indépendance qu’on laissait à l'enfant, maïs il la 
devait surtout à la bonté de sa mère, femme à l'esprit vif, au 
caractère enjoué et que son égalité d'humeur prédisposait à 
l’indulgence. 

Marie devint vite l’inséparable compagne de son frère. 

Dès qu’elle put marcher seule, elle voulut l’accompagner 
à l’école. Les deux enfants étaient très unis. Ils faisaient ensemble 
leurs devoirs de classe, se livraient aux mêmes jeux. Autoritaire 
et tenace, la petite fille prit de bonne heure sur son frère une 
influence qu’elle conserva toujours. L'esprit de décision de Marie 
dans les choses de la vie courante émerveillait Cézanne ; il était 
convaincu que sa sœur possédait une profonde entente des 
affaires auxquelles lui-même ne comprenait rien, avouait-il. 

Le temps venu de préparer sa première communion, Paul 
entra au pensionnat Saint-Joseph, où il passa deux ans. Sensible 
et imaginatif, l'enfant fut vivement impressionné par l'éducation 
religieuse qu'il y reçut. Le mystère des dogmes, le symbolisme 
des cérémonies, émouvaient son âme. La puissante beauté des 
vieilles églises d'Aix : Saint-Sauveur et Saint-Jean de Malte, 
illustrait, matérialisait dans son esprit, la foi vibrante qu'il garda 
jusqu’à sa mort. 

Sa première communion faite, Paul Cézanne entra au 
collège Bourbon. C’est au cours de ses études que l’obsession de 
la peinture s’empara de lui. Enfant, il avait toujours manifesté 
une grande inclination pour le dessin et son jouet préféré fut 
sa première boîte de couleurs. Elle lui servit à enluminer les 
gravures des journaux illustrés qui lui tombaïient entre les mains. 
Dès 1854, il suivit des cours de dessin au musée d’Aix. Chez lui, 
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il s’essayait déjà à peindre sur des morceaux de carton, en pre- 


nant pour modèles les dessins les plus divers publiés par le 
Magasin Paittoresque. Ses parents ne concevaient en aucune 
façon de ce que pouvait être l’art en général et spécialement 
la peinture. Ils n'avaient jamais mis les pieds au musée de 
la ville, et ils ne supposaient pas que des leçons de dessin 
pouvaient avoir pour conséquence de détourner leur fils 
d’être banquier, magistrat ou notaire, les seules situations 
sociales que M. Cézanne entrevît pour un jeune homme riche 
et intelligent. 

Malgré l’irrésistible attrait que la peinture avait pour lui, 
Paul Cézanne ne négligeait pas les études littéraires. Il était 
appliqué au travail. Les grands écrivains l’enchantaient, il se 
passionnait pour les poètes grecs et latins, particulièrement pour 
Homère et Virgile. Il ne les délaissa jamais et l’on retrouve 
souvent dans ses tableaux : baigneurs ou scènes champêtres, 
l'essence de la poésie antique, comme dans les toiles de 
Poussin. 

Au collège Bourbon, Paul Cézanne rencontra Zola, d'un-an: 
plus jeune que lui. Déjà rempli d’ambition à seize ans et s’es- 
sayant avec entêtement à écrire des vers, Emile Zola avait 
un fol désir de voir son nom imprimé. Quoique de tempérament 
très différent, les deux adolescents croyaient alors poursuivre 
le même idéal parce qu'ils avaient en commun quelques admira- 
tions. Ils se lièrent d’une étroite amitié, non exclusive d’ailleurs, 
car ils y admettaient de jeunes condisciples épris comme eux 
de poésie et de romantisme. Aux heures de récréation, dédaignant 
les jeux de leurs camarades, ils formaient un petit cercle, auquel 
se mélaient souvent leurs maîtres, et discutaient avec passion 
les mérites de leurs auteurs préférés. 

Pendant que Paul Cézanne, élève studieux et sensible, 
traduisait Virgile, apprenait par cœur des vers de Victor Hugo et 
se passionnait pour la peinture, la fortune paternelle s’accrois- 
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sait rapidement. La banque Cézanne bénéficiait de l'extraor- 
dinaire mouvement d’affaires résultant du développement des 
lignes de chemins de fer. Aix, notamment, connut alors pendant 
quelques années une activité industrielle qu’on ne soupçonnerait 
pas à voir aujourd'hui le désœuvrement de ses habitants. 
M. Cézanne, homme ayant le sens des opérations bancaires, 
prenait sa large part de la prospérité de la ville. « Le fils me 
succédera », pensait-il. Mais celui-ci n'y songeait guère. 


A peine sorti du lycée et reçu bachelier avec mention hono- 
rable, Paul déclara tout net à son père qu’il voulait être peintre. 
Je ne crois pas que le banquier Cézanne ait compris à ce moment 
ce que signifiait la déclaration de son fils, car il n'avait jamais 
imaginé que des barbouillages de couleurs sur des murs où des 
toiles pussent devenir l'occupation principale d’un homme 
raisonnable. C'était cependant à cette futile distraction que 
Paul voulait passer son temps. Il fallait que son désir fût 
bien violent pour qu'il le manifestât aussi nettement à son 
père redouté. Mais il obéissait ainsi à la tyrannique injonction 
d’une force intérieure : la vocation qui se joue de tous les 
obstacles. Il voulait être peintre et ne savait rien de la peinture. 
Car jusqu'alors, il n’avait guère vu d’autres tableaux que ceux 
du musée d'Aix et s’il devinait l'importance des œuvres des 
grands maîtres italiens et français, il ne les connaissait que par 
les reproductions publiées dans le Magasin Pitioresque où par 
de rares gravures aperçues chez les marchands de la ville. Mais 
il peignait d’instinct, avec fougue, avec ivresse. Le dessin, la 
peinture, étaient les moyens d'expression qui s’imposaient impé- 
rieusement à son esprit : les couleurs lui tenaient lieu de mots, 
pour ainsi dire. M. Cézanne ne vit dans la volonté manifestée 
par son fils qu’une de ces idées fantasques auxquelles celui-ci 
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était enclin. Tant par ses prières qu’en usant de son autorité 
paternelle, il obtint que Paul suivit à Aïx les cours de l’Ecole de 
Droit et entrât dans une étude d’avoué. 

Cette soumission à la volonté de son père ne l’obligeait pas à 
renoncer à la peinture. Comment eüût-il pu s’y résoudre ? Pen- 
dant qu'il préparait consciencieusement son premier examen, 
il employait ses loisirs à dessiner et à peindre, soit chez lui, 
soit dans la campagne. Un jour, le hasard lui fit rencontrer le 
peintre Guillemet, à peu près du même âge que lui, mais ayant 
déjà la pratique du métier. C’en était fait, dès lors, des études 
de droit. Il ne voulut plus en entendre parler, le démon de l’art 
le possédait déjà tout entier. Il s’enfermait pendant des jour- 
nées entières dans l'atelier que son père lui avait fait aménager 
au dernier étage du Jas de Bouffan, leur maison des champs. 
Nul ne pouvait pénétrer dans l'asile du jeune homme qui ne 
souffrait pas qu'on en dérangeât le désordre, ni qu'un domes- 
tique y promenât son balai. C’est là qu'il s’acharnaït à dessiner 
et à peindre, non d’après nature, mais en matérialisant les 
fantômes qui hantaient son imagination et, cela, sans avoir 
d’autres connaissances de la technique que ce qu'il avait pu 
en découvrir par lui-même. 

Un peu avant que Paul Cézanne entrât chez un avoué d'Aix, 
Emile Zola quittait le lycée pour aller tenter la fortune à Paris, 
où résidait sa mère. Dès son arrivée, comme il ne manquait 
pas d’entregent, il avait fait la connaissance de jeunes écrivains 
et de quelques artistes et avait réussi à placer des articles dans 
des petits journaux à court de copie et aussi d'argent. Il écrivait 
souvent à son ami Paul, lui vantant le charme et l'utilité des 
relatious que les gens de lettres et les artistes rencontraient dans 
la capitale et l’engageant à venir promptement le rejoindre. Les 
lettres échangées à cette époque entre les deux amis sont puériles 
et vraiment fort médiocres. Celles de Zola, en particulier, sont 
d’un garçon prétentieux et dépourvu de tout sens critique, mais 
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elles témoignent d’une amitié sin- 
cère et elles devaient exaspérer 
chez Paul Cézanne, le désir très 
vif d’aller à Paris. Outre le plaisir 
de revoir un ami très cher, il 
comptait y trouver tout ce qui lui 
avait manqué jusqu'alors : la 
connaissance des Maîtres et la pos- 
sibilité d'apprendre son métier. 
Cette question d’un voyage à Paris 
était fréquemment l’occasion d’en- 
tretiens pénibles entre le père et 
le fils. À tous les arguments de 
Paul pour obtenir l'autorisation 
de partir, son père faisait la sourde 
oreille. Pour lui, point n’était be- 
soin d’aller si loin pour apprendre 
à peindre. Il y avait à Aïx, disait- 
il, d'aussi bons professeurs qu’à 
Paris ; Paul n'avait qu'à choisir 
le meilleur d’entre eux. Le raison- 
nement lui semblait péremptoire. 
Le bon père y ajoutait d’autres 
considérations touchant l'existence 
matérielle de son fils. Celui-ci ne 
trouvait-1l pas au logis une vie 
très douce, exempte de soucis et 
lui permettant de satisfaire son 
goût ? Il avait un atelier au Jas 
de Bouffan et, en outre, on le 
laissait libre de barbouiller de 
couleurs tous les murs de la mai- 
son. Il pouvait, à loisir, portrai- 


turer son pêre, sa mère, ses 
sœurs, ses amis; n'était-ce pas 
suffisant pour contenter l'artiste 
JeRpitsMer seat eAMMPa rs, ul 
serait isolé, sans appui, sans 
conseils ; c'était folie que de 
vouloir délaisser un bien-être 
certain pour courir une aven- 
ture pleine de dangers. 

Solidement appuyé sur ces 
sages raisons, M. Cézanne se re- 
fusait obstinément à laisser par- 
tir son fils. I1 ne désespérait pas 
de le ramener à des idées sages 
et de le voir reprendre les études 
de droit qui devaient le con- 
duire à une situation honorable, 
digne du rang social auquel la 
Fortune hissait sa famille. 

Mais si le banquier était 
entêté, Paul était tenace, com- 
me l’est tout homme possédé 
par une grande passion. Il trou- 
vait pour son projet une aide 
dans l'affection dont l’entou- 
raient sa mère et sa sœur Marie. 
La peinture ne les intéressait 
pas, mais elles prenaient la dé- 
fense du jeune homme parce 
qu'elles le croyaient malheu- 
reux ; et il l'était réellement. Le 
moment arriva où le séjour d'Aix 
devint intolérable au pauvre 
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Paul. Sa santé s’altéra gravement, au point que son père 
inquiet finit par se laisser fléchir. Subitement, sur une suprême 
démarche de Guillemet, il décida qu'il mènerait lui-même son 
fils à Paris et l’y installerait. 


#4 

Paul, accompagné par son père et sa sœur Marie, tous les 
trois chargés de valises et de paquets, débarquèrent un matin à 
Paris, après un voyage de trente-six heures, — c'était le temps 
qu'on mettait alors pour y venir de Marseille. Le logement du 
jeune homme avait été retenu dans une maison meublée, en 
haut du quartier latin, dans la rue des Feuillantines, voie 
paisible, bordée de vieilles bâtisses pareilles à celles de la rue 
Boulegon. Elle était tout imprégnée encore du souvenir des 
couvents qui couvraient autrefois le faubourg Saint-Jacques et 
dont quelques arbres isolés dans les cours et des pans de murs 
ruinés, marquaient vaguement la place. 

L'année 1860, qui vit le rattachement à Paris des communes 
comprises dans l'enceinte fortifiée, marque aussi une date 
dans le bouleversement des rues de la rive gauche. On venait 
de percer le boulevard de Sébastopol rive gauche (aujourd’hui 
boulevard Saint-Michel) et l’on avait pour cette opération, 
éventré la rue d’Enfer, supprimé une partie de la rue de la 
Harpe, ravagé le jardin du Luxembourg en transformant en 
terrains vagues et en fondrières une portion de la vieille pépinière 
du clos des Chartreux. Plus bas, on dégageait les ruines gallo- 
romaines du Palais des Thermes, on amorçait le boulevard 
Saint-Germain, on perçait la rue de Rennes, depuis le boulevard 
du Montparnasse jusqu’à la rue du Regard, la rue des Ecoles, 
la rue Monge ; en un mot, il semblait qu'aucune des voies de 
l’ancienne Université ne trouverait grâce devant la fureur des 
démolisseurs. Le spectacle de tant de destructions était de 


Photo Druet. 


L'HOMME AU BONNET DE COTON (1877) 


Musée de Berlin. 


nature à alarmer le jeune Provençal, amoureux des modestes 
ruelles et des vieilles maisons. Quant au banquier qui connaissait 
le goût de son fils pour la solitude et le silence, il dut se réjouir 
de ce remue-ménage en pensant que Paul en serait vite excédé. 
Après quelques jours passés à Paris, il s’en retourna avec sa 
fille, bien convaincu que son fils ne tarderait pas à le rejoindre. 
Mais la rue des Feuillantines gardait le calme monacal des 
anciens jours. George Sand, trois ou quatre ans après le 
jeune peintre, vint y chercher un refuge contre le bruit 
de la ville lorsque les travaux d’agrandissement de la nou- 
velle place la chassèrent du quai Saint-Michel où elle habita 
longtemps. 

La rue des Feuillantines et le clos des Chartreux, annexé 
en partie au Jardin de Marie de Médicis, étaient à l'abri de 
l'agitation du quartier latin, aussi bien que des bouleversements 
ordonnés par le préfet Haussmann. 

Paul Cézanne aurait donc pu vivre en paix dans ce coin 
provincial, si quelqu'un ne l’eût tiré de sa retraite pour le 
mêler à la bruyante jeunesse de ce temps-là. Dès que son 
voyage avait été décidé Paul s'était empressé d’aviser Emile 
Zola de son arrivée à Paris. Les deux jeunes gens éprou- 
vèêrent une grande joie à se retrouver, et ils se promirent 
de ne plus se quitter. Ils avaient l’un et l’autre, la tête 
remplie de futurs chefs-d’œuvre qui surexcitaient leur mutuel 
enthousiasme. 

Commis de librairie, reporter au Petit Journal, rédacteur 
occasionnel à des revues éphémères et des journaux illustrés, 
Zola luttait tant bien que mal pour vivre, travaillait beaucoup, 
écrivait éperdument. Les deux amis se voyaient à peu près tous 
les jours. Ils se retrouvaient dans le jardin du Luxembourg, sous 
l’ombrage des grands arbres en partie disparus depuis lors. Ils 
dissertaient avec l'enthousiasme de leurs vingt ans sur l’art et la 
littérature. Etaient-ils d'accord ? Oui, en apparence. En réalité, 
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ils étaient tout à fait éloignés 
l’un de l’autre par la conception 
que chacun avait de la vie d’un 
artiste. Zola était ambitieux. Il 
voulait conquérir Paris et même 
l'univers ; il ne rêvait que gloire 
et richesse. La pauvreté lui ins- 
pirait de l’horreur et il faisait 
tous ses efforts pour en sortir. 
Paul Cézanne, au contraire, était 
entièrement dépourvu de ce 
genre d'ambition. Il semblait 
même ignorer la fortune pater- 
nelle, tant l’idée de richesse était 
étrangère à son esprit. Il avait 
la passion de la peinture et, cer- 


tes, il rêvait d'atteindre à la per- 


fection dans son art, mais la 
satisfaction qu'il y trouvait était 
simple, naïve comme un acte de 
foi. Emile Zola fréquentait assi- 
dûment les cafés où de jeunes 
écrivains mêélaient en une com- 
mune admiration Hugo, Flaubert, 
Baudelaire, Courbet, Manet, 
Garibaldi et aussi quelques no- 
toires révolutionnaires comme 
Barbès et Blanqui, car ces jeunes 
gens se piquaient d’être d’irré- 
ductibles adversaires du régime 
impérial. Par amitié, il tenta 
d'entraîner son compagnon dans 
ces milieux bruyants. Le jeune 
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peintre admirait Hugo, Baude- 
laire et Courbet dont il venait 
de voir quelques toiles, mais la 
politique ne l’intéressait pas; 
elle heurtait son goût de l’ordre. 
Il était, en outre, blessé par l’in- 
cohérence des propos échangés 
dans les parlottes du quartier 
latin. Vainement Emile Zola lui 
expliquait -1l que pour faire son 
chemin, pour parvenir à la no- 
toriété, un artiste arrivant de sa 
province devait, de toute né- 
cessité, se créer des relations dans 
le monde des lettres, Paul 
Cézanne n’était pas persuadé; il 
n’aimait pas la réclame. Il avait 
d’ailleurs conscience que sa gau- 
cherie, conséquence de sa timi- 
dité —- et aussi de sa complète 
sincérité — pouvait devenir un 
sujet de moquerie pour des cama- 
rades sans indulgence. En outre, 
la blague parisienne qui se 
mêlait fréquemment aux sujets 
les plus sérieux dans les conver- 
sations de ces jeunes gens, lui 
était insupportable. 

Le premier contact avec 
Paris apporta d’abord au jeune 
peintre une grande déception. Il 
se sentait isolé dans la grande 
ville, effrayé un peu aussi par 
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ce que la vie parisienne offrait d’inconnu, d'imprévu à son 
imagination inquiète. Il regrettait la douceur de cette existence 
familiale, qu'il avait trouvée tyrannique. Les ombrages du 
Luxembourg ne lui faisaient oublier ni la jolie habitation du 
Jas de Bouffan avec ses vignes dorées et sa belle allée de mar- 
ronniers centenaires, ni le somptueux décor de cette noble 
campagne aixoise où s'était ébattue son adolescence. Il travail- 
lait néanmoins avec une inlassable ardeur. Dès son arrivée à 
Paris, sur l'avis de Zola et en vue de se préparer à entrer à 
l'Ecole des Beaux-Arts, il fréquenta l’Académie Suisse. Son 
passage en ce lieu célèbre parmi les peintres lui laissa de 
joyeux souvenirs. Dans sa vieillesse, il riait encore des farces 
que jouaient les rapins aux clients de Sabra, «dentiste du 
Peuple », comme il s’intitulait sur son enseigne. Cet arracheur 
de dents avait son officine dans la même vieille maison que 
l’Académie Suisse, sur le quai des Orfèvres, près du pont Saint- 
Michel, et les patients qui se trompaient de porte et entraient 
chez les peintres, y étaient l’objet de mille plaisanteries de la 
part de ceux-ci. Certaines avaient réjoui Cézanne qui n’était 
pas ennemi des grasses joyeusetés. 

L'Académie n'avait pas que cet attrait; on y travaillait. 
C'était un atelier libre, où moyennant une modique rétribution, 
les jeunes artistes étaient admis sans formalités. Une semaine 
sur quatre, il y avait un modèle féminin, pendant les trois autres 
semaines, le modèle était un homme ou un enfant. 

La séance commençait à huit heures du matin et les 
bonnes places étaient prises au début de la semaine par 
les plus diligents ; Paul Cézanne était souvent de ceux-là, 
car il considérait déjà comme perdues les heures qu'il ne 
consacrait pas à peindre. Il passait presque tous ses après- 
midi au musée du Louvre et il en sortait comme grisé, 
l'esprit rempli des chefs-d’œuvre qu'il y avait longuement 
contemplés. 
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Cependant, ni l’amitié de Zola, ni l’Académie Suisse, ni 
le musée ne suffirent à retenir Paul Cézanne à Paris : la nostal- 
gie de sa petite patrie devint une obsession et, au bout de quelques 
mois, 1l reprit le chemin d’Aïx. Il fut aussi joyeusement accueilli 
par son père qu'avait pu l'être, jadis, l’enfant prodigue. Le 
banquier crut que son fils, après cette courte expérience de la 
vie parisienne, en avait reconnu la vanité et que, renonçant à sa 
chimère, 1l se mettrait sérieusement au travail. Il voulut profiter 
de ces bonnes dispositions supposées pour décider Paul à faire 
son apprentissage de banquier dans la maison paternelle. Mais 
le peintre ne manifestait pas plus qu'auparavant le moindre 
goût pour la finance. I1 ne comprenait rien au fameux « jeu des 
comptes » et, malgré toute sa bonne volonté, il ne distinguait 
pas clairement, dans un bilan, le passif de l’actif. M. Cézanne ne 
tarda pas à être convaincu que jamais son fils ne serait un 
manieur d'argent. Il en prit bravement son parti. Le succès 
de ses affaires l’y aida beaucoup. Sa fortune s'était consolidée 
et il se disait qu’il était désormais assez riche pour permettre 
à son fils de vivre à sa guise. 

Le père Cézanne était, du reste, sans inquiétude sur les 
conséquences du quasi-désæuvrement de Paul. Celui-ci n’avait 
ni le goût de la dépense, ni le désir de briller dans le monde. 
La peinture était sa seule passion et il n’y avait pas à craindre 
qu'elle le ruinât. Il était, en outre, un garçon prudent qui avait 
appris de son père à se méfier de lui-même et des autres. Le 
banquier n’insista plus pour que son fils fît choix d’une carrière 
sérieuse. 

L'essentiel était que Paul restât dans la maison, au milieu 
des siens. Il y ferait ce qu’il voudrait sans qu’on le contrariât. 
Les choses allèrent d’abord assez bien et M. Cézanne put croire 
que son fils était fixé définitivement à Aix. Il n’en était rien. 


Paul était à peine revenu au Jas de Bouffan qu'il songeait à 
retourner à Paris. Sa misanthropie lui rendait la vie en commun 
insupportable ; son irritabilité se manifestait à la moindre contra- 
diction et son humeur inquiète, conséquence d’un cerveau 
constamment en ébullition, le poussait à changer sans cesse de 
place. Tout, en un mot, l’empêchait de trouver la paix dans ce 
milieu familial, très affectueux, maïs, à cause de cela, un peu 


tyrannique. 

Pour justifier son désir de quitter Aix, Paul invoqua la 
nécessité de compléter ses études théoriques et pratiques, 
ébauchées précédemment. C'était la raison même ; il n'en fallut 
pas moins discuter longuement avant que M. Cézanne autorisât 
son fils à partir. 

Voici Paul revenu à Paris. Il gardait un bon souvenir du 
quartier qu'il avait habité à son premier séjour; peut-être 
était-ce le seul qu’il connût assez pour ne pas s’y perdre. 

C’est donc dans les environs du Val-de-Grâce, rue de l'Est, 
qu'il alla loger. Cette rue, nommée d’abord rue du Levant, avait 
été ouverte parallèlement à la rue d’Enfer, sur les terrains de 
l’ancien couvent des Chartreux, supprimé en 1790. Elle s’éten- 
dait en bordure de la pépinière du Luxembourg, un peu au delà 
de la vieille fontaine Saint-Michel, érigée sur l'emplacement 
de l’ancienne barrière d’Enfer. Cette fontaine existait encore 
quand Cézanne habitait rue de l’Est; elle ne disparut, en effet, 
qu’en 1864. La rue de l’Est changea de nom lors de l’achève- 
ment du boulevard Saint-Michel, dans lequel elle fut englobée 
et la modeste maison où habita Cézanne fut remplacée par un 
grand immeuble construit dans les dernières années du second 
Fmpire. 

La physionomie de cet austère quartier aux rues silencieuses 
hbantées de rares passants, devait plaire à l'esprit sérieux de 
Paul Cézanne. Le peintre ne rencontrait guère sur son chemin 
que des gens à l’air grave, des bourgeois tranquilles, des moines 
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et des religieuses en costumes archaïques, personnages pareils 
à ceux que peignaient les vieux maîtres dont il admirait les 
tableaux au Musée du Louvre. Le bruit joyeux des bandes d’étu- 
diants et de grisettes se rendant le soir à la Closerie des Lilas 
troublait seul le silence de ce coin de Paris où semblait planer 
encore l'esprit de Port-Royal. 

Paul Cézanne avait, en face de sa fenêtre, les beaux arbres 
du Luxembourg, cette magnifique pépinière dont les quinconces 
s’étendaient, au nord, jusqu’au carrefour de l'Observatoire et, 
à l’ouest, jusqu’à l’actuelle rue d’Assas. L'ancien enclos des 
Chartreux devint le lieu de promenade préféré du jeune peintre. 
C'était là, le plus souvent, qu’il discutait ardemment, troublant 
l'air d’éclats de voix formidables, avec son ami Zola qu’il avait 
rejoint de nouveau à Paris. 

Emile Zola, mêlé de plus en plus aux petits cénacles poli- 
tico-littéraires, s'était institué critique d’art dans les journaux 
d'opposition. Il défendait avec une véhémence romantique, 
bien désuète aujourd’hui, Courbet et Manet contre les peintres 
académiques. C'était dans son esprit — et aussi dans celui de 
ses lecteurs — une manière de critiquer le Gouvernement. Zola 
livré à lui-même eut écrit sur la peinture des articles détesta- 
bles, car il était bien incapable de reconnaître le mérite d’une 
œuvre d'art. L'écrivain qui, toute sa vie, a cru faire œuvre 
de peintre dans ses romans était, sous ce rapport, un aveu- 
gle-né. Il considérait les arts plastiques en littérateur, ce 
qui est bien la plus mauvaise manière de les juger et de 
les voir. Mais ses articles de critique étaient inspirés par 
Guillemet, meilleur juge que bon peintre et c’est de sa colla- 
boration qu’ils bénéficiaient. Les invectives dont l'écrivain 
usait immodérément, remplissaient de joie Paul Cézanne 
qui avait l'esprit aussi romantique, à cette époque-là, que 
son ami. 

C'est au cours de ce second séjour à Paris que Paul Cézanne 


rencontra à l’Académie Suisse, Guillaumin et Pissarro, qui se 
connaissaient déjà. Le premier y peignait et dessinait assidûment, 
le second y rencontrait quelques jeunes artistes dont les 
tentatives l’intéressaient. Pissarro avait une dizaine d'années 
de plus que Cézanne et Guillaumin et il possédait une maturité 
d'esprit qui manquait aux deux autres. Son visage aux traits 
nobles faisait penser au Moïse de Michel-Ange, et ses paroles qui 
semblaient toujours recéler un sens prophétique s’accompa- 
onaient d’un ton de certitude impressionnant. Il discerna tout 
de suite chez Paul Cézanne des dons exceptionnels. Il l’encou- 
ragea et gagna sa confiance par des remarques intelligentes sur 
la peinture. Une amitié durable unit dès lors les deux artistes. 
Les sages conseils de Pissarro furent utiles au jeune peintre qui, 
dès ses débuts, éprouvait de douloureux déboires et dont l'esprit 
était facilement irritable. Un échec à l'examen d’admission à 
l'Ecole des Beaux-Arts lui avait été particulièrement sensible. 
Cet échec était à ses yeux injustifié et blessait son sentiment 
inné de l'équité. Il croyait naïvement qu’il pouvait apprendre 
quelque chose dans l'établissement de la rue Bonaparte, et il 
s’indignait qu’on lui refusât l’enseignement auquel il prétendait 
avoir le même droit que tous les autres. Pissarro le détrompa 
et le convainquit qu’il pouvait se passer des leçons que l'Etat 
lui refusait. 


ee 

La fréquentation de Pissarro et de Guillaumin apporta un 
élément nouveau aux relations que Paul Cézanne entretenait 
avec quelques jeunes gens, écrivains ou peintres, qu'il rencon- 
trait en compagnie de Zola ou de Guillemet. Celui-ci, qui avait 
eu un rôle très actif dans les événements qui marquèrent les 
débuts de Cézanne, était resté le compagnon préféré du jeune 
peintre aux heures de délassement. Guillemet était un robuste 
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garçon, jovial, bon vivant, pourvu d’une belle aisance grâce 
à la pension que lui servait son père, marchand de vins en gros à 
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Bercy. Ses plaisanteries rabelaisiennes déridaient Paul Cézanne, 
et son amitié pour lui se manifestait en toute occasion. C’est 
lui, croyons-nous, qui présenta Cézanne à Manet. Le peintre 


d'Olympia l'accueillit aimablement mais il n'avait rien de ce 
qu'il fallait pour apprivoiser un (sauvage ». Son élégance, ses 
manières mondaines, l'esprit boulevardier de ses propos, tout 
cela était de nature à éloigner Cézanne de l'atelier des Batignol- 
les. Les relations des deux peintres se bornèrent aux rencon- 
tres, d’ailleurs assez fréquentes, que les expositions de peinture 
et les soirées du Café Guerbois leur ménageaient. Ce fut encore 
Guillemet qui, vers la même époque, mit son ami en relations 
avec Frédéric Bazille, originaire de Montpellier, homme de 
langue d’oc, lui aussi. Frédéric Bazille était une sorte de géant 
blond qui ressemblait bien plus à un scandinave qu’à un latin, 
physiquement du moins. Il avait de l'esprit, de la gaieté, mais 
sa verve méridionale ne blessait jamais personne. Peintre de 
talent, il apportait dans son art une sincérité égale à celle de 
Cézanne, avec moins d’âpreté et d’intransigeance. Une certaine 
communauté de vue sur la peinture en général, une égale 
admiration pour Delacroix, c'en était assez pour que les deux 
artistes éprouvassent une réciproque sympathie. Bazille voulut 
emmener tout de suite Paul Cézanne, rue des Beaux-Arts, à 
l’atelier qu’il occupait avec Renoir, autre admirateur passionné 
de Delacroix. 

La maison, sise au n° 8 de la rue des Beaux-Arts, était 
une véritable ruche d'artistes. Fantin-Latour, notamment, y 
avait son atelier dans lequel d’autres locataires, peintres, musi- 
ciens, gens de lettres, se réunissaient fréquemment et où venait 
aussi Manet. Ce sont les familiers de sa maison groupés par 
l'artiste, qui figurent dans le célèbre tableau — peint, d’ailleurs, 
rue des Beaux-Arts — Un Atelier aux Batignolles, exposé au 
Salon de 1870. 

La diversité des invités de Fantin rendait ces réunions 
attrayantes. Comme s’il avait voulu en personnifier l'esprit dans 
cette toile et dans l’Hommage à Delacroix, Fantin-Latour y a 
placé un homme qui n’a été ni peintre, ni sculpteur, ni écrivain, 
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ni compositeur et qui, cependant, a tenu une grande place dans 
le milieu sympathique que les deux tableaux synthétisent, en 
quelque manière : c’est Edmond Maître, l’homme à l'esprit le 
plus ouvert aux lettres et aux arts que nous ayons connu. 
En ce temps, il habitait la même maison que Fantin et Bazille. 
Je ne serai pas démenti par M. Adolphe Jullien si je dis que 
Edmond Maître représentait le type idéal du dilettante et que 
nul n’interpréta avec plus d'intelligence la musique de Wagner 
qu'il contribua grandement à faire pénétrer dans le monde des 
artistes. 

Paul Cézanne n'était pas d'humeur à se mêler à ces 
réunions. D'ailleurs, si la peinture de Fantin-Latour lui déplai- 
sait autant que celle de Bouguereau, pour le moins, la sienne 
produisait sur Fantin une impression d'horreur. Aussi ne 
voit-on pas figurer Cézanne dans l'Atelier aux Batignolles, à 
côté des futurs impressionnistes qui étaient déjà cependant ses 
compagnons. 

Paul Cézanne entretenait, en effet, des relations suivies 
avec Bazille, Renoir, Monet et Sisley. En quelques occasions 
même, il les accompagna dans leurs pérégrinations à travers les 
villages et Îles bois de la banlieue parisienne, y plantant son 
chevalet à côté des leurs. 

Ce n’était pas, cependant, le paysage ni le plein air qui, 
à cette époque, attiraient surtout le jeune peintre. Le plus 
souvent, il passait une grande partie de ses après-midi au 
Musée du Louvre, moins occupé à copier quelque toile célèbre 
qu’à méditer devant l’œuvre des maîtres qu’il avait élus. Il res- 
tait de longs moments les regards fixés sur un tableau de 
Rubens, de Poussin, de Ribeira ou d’un primitif italien. 11 s’effor- 
çait à pénétrer la pensée de ces grands artistes, car il sentait 
bien que la valeur de leurs œuvres tenait autant à la supériorité 
de l'esprit qui les avait conçues, qu’à l'excellence du métier. 
Dans le cerveau du jeune peintre s’élaborait une théorie 


générale de l’art, d’une logique inattaquable et solidement 
appuyée sur l'étude des maîtres. Ce qui manquait alors à Paul 
Cézanne, c'était le métier. Ce métier que les peintres d’autrefois 
possédaient tous presque au même degré : le secret en était 
perdu ; chaque jour Île jeune Paul en faisait la dure expérience. 
I1 fallait, à présent, que l'artiste inventât pour ainsi dire, une 
technique adaptée à ses besoins ; tâche formidable que, seul, 
un Delacroix avait pu accomplir. Paul Cézanne poussé par les 
mêmes nécessités que Delacroix devait, lui aussi, y réussir. 
Presque toujours, en effet, un esprit original trouvera, natu- 
rellement, une forme distinctive pour s'exprimer. Ecrivain ou 
artiste, parce qu'il aura, par dessus tout, le désir d’être compris, 
il évitera le banal ou Île bizarre, l’un et l’autre pouvant affaiblir 
ou altérer le sens de sa pensée. C’est au Louvre que Paul 
Cézanne se forma et apprit le sens de la mesure. 

Plus tard, devenu lui-même un maître, il avait gardé 
une respectueuse admiration pour le grand Musée. Avoir 
une de ses œuvres accrochée dans une salle du Louvre 
était, à ses yeux, la plus belle récompense qu’un peintre püût 
ambitionner. C'était en ce paradis de l’art, qu’il désirait seule- 
ment aller, en bonne compagnie, avec ses pairs. Il ne tenait 
pas du tout, pour y arriver, à passer par le purgatoire du 
Luxembourg. 

Les relations intermittentes de Paul Cézanne avec d’autres 
peintres et quelques écrivains étaient marquées par des discus- 
sions où l’outrance des propos dépassait souvent la pensée des 
interlocuteurs. Il ne faisait d’ailleurs, lui non plus, aucune 
concession à ses antagonistes sur les principes de son art, tels 
qu'il les formulait. 

Ces principes, il les puisait dans l’étude des maîtres et dans 
la connaissance des peintres modernes qu'il jugeait avec une 
singulière sagacité. Peu à peu, le peintre constitua par ses 
propres moyens, comme un habitat intellectuel, le milieu dans 


lequel allait se développer son originalité. Les leçons que l’Ecole 
des Beaux-Arts lui avait refusées et dont il eût tiré probable- 
ment peu de profit, il les demanda à Îa nature, observant le 
jeu de la lumière sur les objets, l’interdépendance des formes et 
des couleurs et l’harmonie née de la vérité des tons. Mais ayant 
rejeté les formules rigides et inanimées de l’enseignement offi- 
ciel, il lui fallut trouver un langage nouveau pour exprimer sa 
pensée et communiquer son émotion. C’est à cet effort de titan 
qu'il usa sa vie. 


RE 


LES PREMIÈRES ANNÉES DE CÉZANNE 
A PARIS 


Le retour de Cézanne à Paris avait coïncidé avec un événe- 
ment qui jetait l’émoi dans le monde des artistes. Le Gouver- 
nement venait d'accorder, à côté du Salon officiel, dans le Palais 
de l'Industrie d’où l'on avait prétendu les exclure, une salle 
spéciale aux artistes non admis par le Jury, afin qu’ils pussent 


faire appel au public de ce jugement trop sévère : c'était le Salon 
des Refusés. Les amis du Jury crièrent au scandale et blâmèrent 
la condescendance du Gouvernement. Les adversaires de l’Aca- 
démisme applaudirent, au contraire, à la mesure libérale du 
surintendant des Beaux-Arts. Les partisans des peintres refusés 
avaient beau jeu. L’ostracisme décrété contre les meilleurs ar- 
tistes de l’époque frappait Corot, Cazin, Jongkind, Harpignies, 
Fantin-Latour, Whistler, Manet, Pissarro, Renoir et même Jean- 
Paul Laurens ! Cette décision haineuse provoqua la protestation 
des artistes, des amateurs et même des critiques ayant gardé 
quelque indépendance ou seulement un peu de sang - froid. 
Le Gouvernement impérial se rendit compte de l'effet produit 
sur l'élite intellectuelle et il ne voulut pas qu’on le crût 
solidaire de l'acte de démence des pontifes académiques 
l'hospitalité donnée aux exclus, dans le lieu même dont on 
avait prétendu leur interdire l'entrée, prenait ainsi toute sa 
valeur. 

La bataille imprudemment livrée par l’Académie fut un 
désastre pour elle : 1863 est une date néfaste pour l’art pompier. 

Paul Cézanne était, naturellement, du côté des artistes 
refusés. Avec la véhémence qui le caractérisait, il ne manquait 
pas de le proclamer bruyamment et en termes énergiques. Il 
semble même que son éloquence colorée lui ait valu une certaine 
notoriété, dans les petits groupes frondeurs du quartier latin 
où ses propos étaient colportés. 

A ce Salon des Refusés, une toile de Manet avait particu- 
lièrement séduit Paul Cézanne : Le Bain, que les critiques, par 
dérision, avaient appelé Le Déjeuner sur l'herbe. La composi- 
tion de ce tableau lui plaisait pour le « coup de pied au c..», 
qu'elle donnait aux traditions de l'Ecole, déclarait-il à ses 
amis. Le fait est que cette femme nue, à demi-couchée, 
entourée de messieurs habillés, avait causé un vrai scandale dans 
les milieux académiques. Les dogmes régissant la composi- 
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tion y étaient, suivant eux, violés autant que les règles de la 
bienséance. 

Peu de temps après, voulant enchérir sur la prétendue 
manifestation de Manet, Paul Cézanne peignit Un après-midi à 
Naples ou Le grog au vin, dont le titre est tout ce qu’il en reste. 
Ce titre romantique n'avait pas été donné par le peintre à son 
œuvre. Il était dû, d’après une tradition recueillie par M. Vollard, 
à l'imagination de Guillemet. Autant qu’on peut en juger d’après 
certaine aquarelle qui reproduit, peut-être assez fidèlement, la 
composition et le ton général de l’Apres-midi à Naples, le réa- 
lisme de ce tableau différait sensiblement de celui du Déjeuner 
Sur l'herbe. T1 le dépassait si bien, que Zola épouvanté adjurait 
son ami de revenir à plus de modération; conseil qui exaspérait 
Cézanne. En réalité, avec des différences de tempérament, 
Manet et Cézanne protestaient par le même procédé contre la 
tyrannie académique. 

L'année suivante, Paul Cézanne présenta de nouveau une 
toile au Salon, mais le Jury la refusa ; une autre tentative n’eut 
pas plus de succès en 1865. On ne sait rien de précis sur 
les sujets de ces deux tableaux, mais il semble bien que le 
second représentait des baigneuses. 


En cette année 1865, le peintre quitta la rue de l’Est pour 
aller loger rue Beautreillis, au Marais. Ce quartier n’est guère 
fréquenté par les peintres. Cézanne était bien certain de ne pas 
retrouver de confrères dans l’étroite et triste rue dont le nom 
évoque la vigne ensoleillée, mais que bordent en majorité de 
laides maisons datant du début du dix-septième siècle, bâties 
lors du morcellement des jardins de l'hôtel Saint-Paul. Ces 
vieilles demeures, divisées en un grand nombre de logements, 
étaient habitées par de modestes employés ou de ces petits 
fabricants d'articles de Paris, qu'on nomme « façonniers », et 
le voisinage ne devait pas être gênant pour le peintre. La 


maison portant le n° 22 où habita Cézanne était, à l’origine, 
l'hôtel de Charny; elle a gardé, outre sa belle porte, une façade 
ayant fort grand air et qui contraste avec les immeubles 
lépreux d’alentour. La rue des Feuillantines, la rue de l’Est, la 
rue Beautreillis présentaient toutes à peu près le même aspect 
que les vieilles rues d'Aix où le peintre avait passé son enfance. 
Le choix de ses logements parisiens nous dévoile un des côtés 
de l'esprit de Cézanne : l'horreur des « bourgeois », des gens 
de sa catégorie sociale. Les bourgeois étaient pour lui les 
ennemis de la bonne peinture et de l’art, en général. La prédi- 
jection du peintre pour les pauvres gens, les quartiers ouvriers 
et les maisons aux murs lézardés, nous la retrouvons dans ses 
paysages aux étroits chemins bordés de masures, dans les por- 
traits qu’il a laissés et qui comptent plus d'ouvriers et de paysans 
que de bourgeois cossus. 

L'exode de Cézanne au Marais semble avoir été déter- 
miné par la crainte de subir — inconsciemment — dans sa 
peinture, l'influence de l’un ou l’autre de ses camarades. Il 
avait remarqué, en effet, que Monet, Renoir et Sisley en arri- 
vaient, par une fréquentation journalière, à peindre avec des 
moyens presque identiques et, par conséquent, risquaient 
d'affaiblir leur personnalité : c'était ce qu'il redoutait le plus 
pour lui-même; l'isolement lui paraissait le meilleur moyen 
d'y échapper. 

Mais il avait beau se raidir contre les influences extérieures, 
il n’était pas encore, pour en triompher, assez maître de ses 
moyens d'expression. Il ne pouvait pas non plus se soustraire 
aux tendances de son époque, car elles nous pénètrent avec l'air 
que nous respirons. Après Delacroix et les paysagistes de l’école 
de Barbizon étaient venus Courbet, Degas, Manet, comme après 
les grands romantiques venaient Flaubert, Baudelaire et le 
groupe naissant des Parnassiens. Les uns et les autres reflétaient 
l'état d'esprit de leurs contemporains. Las des exagérations 
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dramatiques ou élégiaques qui régnaient depuis un demi-siècle, 
les jeunes gens, vers 1860, se tournaient avec sympathie vers les 
écrivains et les artistes dont les œuvres approchaient le plus de 
la réalité telle qu’ils la concevaient. Cézanne, épris de Delacroix 
et de Baudelaire, mettait dans les tableaux composés pendant 
ses premiers séjours à Paris, la fougue romantique de la Mort 
de Sardanapale et il y ajoutait le « réalisme » forcené des 
pièces les plus violentes des Fleurs du Mal. Mais la facture 
déjà très personnelle du jeune peintre voisinait avec celle de 
Manet, de Courbet et de Monet, ses contemporains. Elle y 
ressemblait, en tant qu’il existe pour chaque époque une manière 
générale de s'exprimer. L'Après-midi à Naples, la Femme 
à la puce marquent bien la disposition d’esprit de Cézanne 
au moment où il prenait le parti de lutter ouvertement 
contre les tendances de l’art officiel. Ces compositions sont 
l'équivalent, en peinture, des éclats littéraires de Zola vers la 
même époque. 

Lorsqu'en 1866, il résolut de faire une manifestation 
publique, il envoya au Salon les deux toiles dont nous venons 
de rappeler les titres, sachant bien qu'il allait soulever par cet 
envoi l’indignation du Jury. Accompagné de quelques amis, il 
avait apporté ostensiblement ses toiles au Palais de l'Industrie 
le dernier jour fixé pour le dépôt des tableaux, et son arrivée 
avait été l’objet d’une manifestation bruyante, plus gouailleuse 
que sympathique, de la part des rapins formant la haie sur 
le passage des retardataires. Son but principal était atteint 
puisqu'il s'agissait de mettre en fureur les amis du jury de 
peinture. 

Quand l'aréopage eut rendu la décision prévue par le 
peintre, celui-ci rédigea, en manière de protestation contre elle, 
une profession de foi qu'il adressa à M. de Nieuwerkerke, surin- 
tendant des Beaux-Arts. Il est probable que ce morceau litté- 
taire fut élaboré avec le concours ou, tout au moins, avec 


l'approbation de Pissarro, Guillemet et Zola. Paul Cézanne et 
ses amis pensaient qu'une réclamation aussi inusitée que celle-là 


aurait quelque retentissement et qu'elle impressionnerait le 
monde officiel. I1 n'en fut rien. M. de Nieuwerkerke n'eut vrai- 
semblablement pas connaissance du document, qu’un employé 
«classa », c'est-à-dire laissa sans réponse. 

Le silence de l’administration ne faisait pas l'affaire du 
jeune artiste : il lui fallait du bruit. Reprenant la plume, il 
écrivit de nouveau au surintendant des Beaux-Arts. Voici sa 
lettre : (x) 


19 avril 1866. 


« Monsieur, 


« J'ai eu dernièrement l'honneur de vous écrire au sujet de 
deux toiles que le Jury vient de me refuser. 

« Puisque vous ne m'avez pas encore répondu, je crois 
devoir insister sur les motifs qui m'ont fait m'adresser à vous. 
D'ailleurs, comme vous avez certainement reçu ma lettre, je 
n’ai plus besoin de répéter ici les arguments que j'ai pensé devoir 
vous soumettre. Je me contente de vous dire de nouveau que 
je ne puis accepter le jugement illégitime de confrères auxquels 
je n'ai pas donné moi-même mission de m'apprécier. 

« Je vous écris donc pour appuyer sur ma demande. Je 
désire en appeler au public et exposer quand même. Mon vœu 
ne me paraît avoir rien d’exorbitant et si vous interrogiez tous 
les peintres qui se trouvent dans ma position, ils vous répon- 
draient tous qu'ils renient le Jury et qu'ils veulent participer 
d’une façon ou d’une autre à une exposition qui doit être forcé- 
ment ouverte à tout travailleur sérieux. 

« Que le Salon des Refusés soit donc rétabli. Dussé-je 


(x) Publiée par M. Vollard. 


-même. 


Portrait de Cézanne par lui 


m'y trouver seul, je souhaite ardemment que la foule sache 
au moins que je ne tiens pas plus à être confondu avec ces 
Messieurs du Jury qu'ils ne paraissent désirer être confondus 
avec moi. 


« Je compte, Monsieur, que vous voudrez bien ne pas 
garder le silence. Il me semble que toute lettre convenable mérite 
une réponse. 

« Veuillez agréer, etc. 

« Paul CÉZANNE. 


« 22, rue Beautreillis. » 


Un chef de bureau mentionna en marge de la lettre le sens 
de la réponse à faire: « Impossibilité de rétablir le Salon des 
Refusés, pour des raisons d’ordre public. » 

La manifestation imaginée par Cézanne ne donnait pas les 
résultats qu'il avait espérés. Presque tous ses compagnons dési- 
raient être admis au Salon parce que c'était la seule exposition 
qui comptât aux yeux du public; ils n'avaient guère soutenu 
la démarche de leur véhément ami. Toutefois, Emile Zola, en 
dédiant à Paul Cézanne ses articles de l’Evénement sur le Salon, 
joignit sa protestation à celle du peintre. L'écrivain était 
certainement sincère en défendant son ami contre l’ostra- 
cisme du Jury, mais c'était, en outre, pour lui, l’occasion 
d'affirmer son opposition au régime, sans courir un grand 
risque. 

Le Gouvernement impérial pensait agir sagement en refu- 
sant de rétablir le Salon des Refusés. Il ne voulait pas paraître 
infliger un nouveau blâme au Jury de peinture et recom- 
mencer l'expérience qu'il avait faite trois ans auparavant. S'il 
avait accordé, en 1863, l'hospitalité du Palais officiel aux 
artistes refusés, c'est qu'à ce moment-là, l’acte autoritaire et 
brutal du Jury frappant un certain nombre d'artistes, dont 
la plupart n'avaient rien de révolutionnaire, avait paru, même 
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au public, une évidente injustice que le Gouvernement ne pou- 
vait paraître sanctionner par son silence. La question se posait 
différemment en 1866. Cette année-là Manet avait été refusé une 
fois de plus. Son charmant Joweur de Fifre n'avait pas trouvé 
grâce devant le Jury. Mais celui-ci n'avait pas pris une me- 
sure générale contre tous les peintres qu'il regardait comme 
des dissidents et même des insurgés. Le surintendant des 
Beaux-Arts, en autorisant une seconde fois l'exposition, dans 
le Palais de l’Industrie, des toiles refusées, aurait craint d’af- 
faiblir le prestige d’une institution officielle très respectée 
par la majorité des artistes. En outre, l’année précédente, 
le Jury ayant reçu l'Olympia de Manet, cette décision libérale 
avait causé un véritable scandale, presque une émeute. L'admi- 
nistration des Beaux-Arts pouvait redouter quelques incidents 
fâcheux si le Salon des Refusés était rétabli. On peut donc 
admettre que le Gouvernement, représenté par M. de Nieuwer- 
kerke, ne manifesta aucune opinion artistique en s’opposant 
au désir de Paul Cézanne et qu’il obéit simplement, comme 
le disait l’annotation de la lettre du peintre, à des préoccupa- 
tions « d'ordre public ». 

À ce moment, d’ailleurs, le mouvement d'opposition d’un 
groupe de peintres contre « l’art officiel » s’affirma assez bruyam- 
ment pour que le public ne l’ignorât plus; mais l'opinion 
se prononça en faveur du Jury et de l’Institut. Emile Zola, 
qui avait vivement attaqué les pontifes de l'Ecole dans ses 
articles de l’Evénement, dût cesser sa collaboration au journal 
de Villemessant, devant les protestations quasi-unanimes des 
abonnés. 

Ces articles, véritables pamphlets, étaient inspirés par les 
propos de Manet, Guillemet, Pissarro et Cézanne. L'écrivain 
était, ou croyait être, le fidèle interprète des peintres de la « nou- 
velle école ». Il prenait la défense de ces artistes avec d’autant 
plus d’ardeur qu'il se considérait lui-même comme un novateur 


méconnu parce que ses romans ne se vendaient pas autant que 
ceux d'Octave Feuillet où de Victor Cherbuliez. 

Le plaidoyer véhément de Zola pour Cézanne ne servit de 
rien à celui qui en était l’objet. Le nombre des gens ayant vu 
la peinture de Cézanne était fort restreint et il n'y avait guère 
que trois ou quatre jeunes artistes aussi décriés que lui pour 
y trouver des qualités. Du reste, le bruit fait par la lettre de 
Cézanne et les articles de Zola n'avait pas dépassé le cercle 
des ateliers et des salles de rédaction ; ce fut un incident sans 
conséquences. 

#74 

Le mouvement de révolte contre les formules mortelles de 
l’École des Beaux-Arts se poursuivait néanmoins. Autour de 
Courbet et de Manet, des peintres et des littérateurs se grou- 
paient, échangeaient des idées. Ils se rencontraient chez Fantin, 
chez Manet, mais on les trouvait principalement au Café 
Guerbois. 

Le « Café Guerbois » était situé avenue de Clichy, à côté du 
restaurant du « Père I,athuile », fréquenté aussi par les artistes 
et les gens de lettres. Edouard Manet, dont l'atelier était proche 
de la place Clichy, se rendait souvent dans l’un ou l’autre établis- 
sement : mais c'était au Café qu’on le voyait surtout. Quelques 
amis l’y venaient retrouver et assez rapidement «Île Guerboïs » 
devint le rendez-vous d'artistes et d'écrivains dont les tendances 
s'opposaient généralement aux doctrines de l’Institut ou au 
régime impérial. On y voyait, plus ou moins assidus, Manet, 
Degas, Pissarro, Fantin-Latour, Desboutin, Monet, Cézanne, 
Sisley, Renoir, Bazille, Carolus Duran et quelques autres. Les 
gens de lettres y étaient moins nombreux que les peintres et, 
presque tous, ils étaient les adversaires de l’Empire, tels Zola, 
Duranty, Philippe Burty, Castagnary, Léon Cladel, Th. Duret ; 
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mais cette opposition se manifestait discrètement ou modérément; 
les questions politiques autour des tables du Café Guerbois 
étaient traitées la plupart du temps par prétérition. En parlant 
favorablement de Manet ou de Courbet dans leurs articles de 
critique, Burty et Castagnary croyaient certainement servir 
les idées républicaines quand ïls ne pouvaient les avouer ouver- 
tement. 

Quant aux jeunes peintres encore inconnus du public: 
Monet, Renoir, Bazille, Sisley, jamais leurs noms ne se rencon- 
traient sous la plume des critiques d’art du Café Guerboïs. 
Néanmoins, ceux-ci, par esprit d'opposition politique, leur 
témoignaient une certaine sympathie dans laquelle l’art 
n'avait tien à voir. Un seul, Paul Cézanne, ne trouvait 
pas grâce devant ces bourgeois républicains. À son égard, 
l'opinion était unanime : c'était un fou. Il faut bien reconnaître 
que Cézanne ne faisait rien pour se concilier la bienveillance des 
gens de lettres du Café Guerbois, ni même celle des peintres. 
C'était un rude Scythe égaré sur l’Agora. Quand il se mêlait — ce 
qui était rare — aux discussions artistiques de ses voisins, ses 
opinions formulées avec une franchise sans atténuation, scanda- 
lisaient ses auditeurs. En outre, comme il ne supportait jamais 
la contradiction, il quittait la place dans un subit mouvement de 
colère qui stupéfiait ceux qui en étaient les témoins. De tels 
accès d’humeur, ou plutôt d’indignation, avaient largement 
contribué à lui donner la réputation d’un être insociable. 
I/homme était aussi mal jugé que le peintre. Seuls quelques 
intimes connaissaient son âme généreuse, sa cordialité et sa 
haute conscience d'artiste. 

Les accès de colère, les ripostes violentes, qu'un mot souvent 
prononcé innocemment près de lui provoquait chez Paul 
Cézanne, avaient leur source dans son intransigeante conception 
de la sincérité dans l’art. C’est aussi à cette conception qu'il 
faut rapporter les plus belles qualités de son œuvre. Il ne lui 


suffisait pas que l'artiste ne sacrifiât rien au goût du public, il 
exigeait, en outre, qu'aucune réminiscence ne vint s’interposer, 
même involontairement, entre lui et ce qu’il avait sous les yeux. 
Lui-même redoutait les effets sur son art de ses relations avec 
d’autres peintres. C’est pour cette raison que, quelque temps 
après son exode au Marais, il cessa à peu près complètement ses 
visites au Musée du Louvre, le souvenir des Maîtres pouvant 
influencer sa vision de la nature. 

Cet homme si sévère pour lui-même pouvait, sans injustice, 
l'être également pour d’autres. Peu d'artistes trouvaient grâce 
devant lui, mais il appuyait toujours par de fortes raisons son 
impitoyable jugement. Et comment n’excuserait-on pas la 
brutalité avec laquelle il s’exprimait, aujourd’hui que nous 
connaissons quelle lutte tragique entre la sensation claire- 
ment perçue et l'emploi des moyens d'exécution dont le 
peintre disposait pour la transcrire remplit toute la vie de 
Paul Cézanne. 

Peu de gens, parmi les habitués du Café Guerbois soupçon- 
naient l'effort gigantesque du peintre pour acquérir des moyens 
d'expression qui lui fussent personnels, pour se créer, en quelque 
sorte, une technique, un langage. 

Solitaire, enfermé Jjalousement dans son logis parisien, 
dans la campagne ou dans son atelier d'Aix, il travaillait 
avec acharnement, mais peu d'œuvres parvenaient à leur 
achèvement. Il imaginait des scènes champêtres avec des per- 
sonnages nus au bord de la mer ou dans un paysage rappelant 
la campagne aixoise. Il peignait des fleurs ou des natures 
mortes ou, encore, il exécutait des portraits, figures d’amis ou 
de voisins complaisants qui consentaient à poser dans les 
conditions les plus pénibles. Ces portraits n'avaient rien de 
flatteur pour leurs modèles, mais le peintre y mettait un tel 
accent de vérité que ces effigies banales prenaient une grandeur 
épique. 


Le Printemps (Fragment). 


(Coll. J. HESSEL.) 


+ 
* * 


Paul Cézanne quand il habitait Paris s’en allait parfois 
faire du paysage dans quelque coin de la banlieue. Mais 
ce n'était pas vers la région préférée de Monet, Renoir et 
Sisley qu'il se dirigeait. Le voisinage était trop bruyant, trop 
mondain aussi, pour ses goûts. Argenteuil, Bougival, Chatou, 
ne le virent que rarement.Il lui fallait des lieux moins fréquen- 
tés. Arrivé dans le village, il choisissait, pour y dresser son 
chevalet, l’endroit le plus désert ; là où il avait quelque chance 
de n'être ni dérangé, ni vu par les passants car, déjà, 1l suppor- 
tait mal qu’on le regardât travailler. C'est sa répugnance à 
sentir la présence de quelqu'un près de son chevalet qui 
l’'empêcha de peindre des vues du Paris pittoresque et animé 
qui séduisait Pissarro, Monet, Renoir et Guillemet. 

La plupart du temps, qu'il s’agît d’études faites à l’ate- 
lier ou de paysages peints sur place la toile restait inachevée, 
abandonnée après de longues séances, soit que le peintre 
désespérât d’obtenir le résultat cherché, soit que l’état du 
ciel eût changé tant soit peu et que l’aspect du site s’en trouvât 
modifié. 

Les toiles qui restent de cette époque sont empâtées et 
comme surchargées de couleurs. Le couteau à palette y est em- 
ployé presque aussi fréquemment que la brosse pour poser, par 
larges plaques, en couches successives, un enduit épais. Cette fac- 
ture, qui donne chez d’autres peintres de la lourdeur, produit dans 
les tableaux de Cézanne un singulier effet de puissance. C’est 
que, chez lui, la finesse des tons, l’harmonie d’un prodigieux 
assemblage de couleurs couvrent ce que leur mode d'application 
pourrait avoir de rudesse. 

Des critiques d’art ont noté comme une chose singulière 
cette prédilection de Cézanne pour les empâtements. Ce n’était 
cependant pas une marque d'originalité. D’autres que lui, à la 
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mêthe époque, peignaient ainsi par un sentiment de réaction 
contre le délayage des couleurs professé à l'Ecole. Peut-être 
poutrait-on dire que Cézanne, avec son tempérament ardent, 
exagérait le procédé et le rendait plus saisissant. Dix où quinze 
ans plus tard, quand fui-même avait modifié sa facture, les 
élèves de certains ateliers se vantaient de peindre «en pleine 
pâte », à l'exemple de Bonnat, qu'ils opposaient à Cabanel et à 
Cérome, les champions de la peinture « léchée ». 

Ce qui me semble exact dans les critiques de certains écri- 
vains, c’est l'observation que les toiles de Cézanne, de la période 
allant de 1865 à 1870, sont souvent d’une facture lourde et 
pénible, si on les compare à celles qui sont contemporaines de 
sa matutité. Mais la coloration d’une puissance extraordinaire, 
l'originalité du dessin, simple et tourmenté, comme l'était 
l'esprit du peintre, en font cependant des œuvres de premier 
ordre. On y trouve parfois une certaine réminiscence des vieux 
maîtres italiens ; elle y apparaît comme un souvenir à demi 
effacé, des longues heures de méditation que Cézanne leur avait 
consacrées : cette réminiscence involontaire, qui n’est peut-être 
qu’une analogie d'esprit, ne va jamais jusqu'au pastiche. 

L'idée doctrinale dominante aux réunions du Café Guerboïs, 
c'était le « réalisme », aussi bien en peinture qu’en littérature. 
Courbet et Manet le représentaient, dans l’art, comme Flaubert, 
Duranty et Zola en étaient les protagonistes dans le roman. 
Les uns et les autres avaient les mêmes adversaires. Il est incon- 
testable que le réalisme a plus ou moins marqué la plupart des 
contemporains de Zola et de Manet, tout au moins au début de 
leur carrière. Le réalisme de Paul Cézanne, en ces premières 
années où il prend connaissance de lui-même, est tout entier 
dans la conception. Lorsqu'il veut le transcrire sur la toile, il 
‘est dominé par sa sensibilité, par son besoin de vérité. Ni les 
personnages, ni le décor dans lequel il les situe ne sont conformes 
au dogme réaliste. Si l’œuvre est vivante, c’est parce qu'il y 


met beaucoup de lui-même, sans parti-pris. La peinture de 
Cézanne déroutait Zola pour qui le réel, en art, devait être 
une copie réputée fidèle — mais d'accord avec la doctrine lit- 
téraire de son groupe — des objets représentés. L'indigence 
intellectuelle de l’homme de lettres ne lui permettait pas de 
comprendre combien les réalisations de la riche imagination du 
peintre étaient plus près de la nature que les systématiques 
schémas de la littérature réaliste. 

Déjà le romancier augurait mal de l’avenir réservé à son 
ami. Il suppliait celui-ci de renoncer à sa manière; il l’eut 
félicité de peindre comme Paul Delaroche ; ce qu'il désirait 
de lui c'était qu’il habillât ses personnages à la mode de 1867, 
ou qu'il figurât des vidangeurs au travail. Paul Cézanne avait 
beaucoup d'amitié pour Zola, mais il avait mesuré le degré 
d’ignorance de celui-ci en matière d'art. Les objurgations du 
romancier ne pouvaient avoir aucune influence sur le peintre 
qui subit seulement la marque, inévitable, de l'ambiance. 

D'un autre point de vue que celui de Zola, les peintres qui 
reconnaissaient à Cézanne des qualités maîtresses, ne compre- 
naient pas qu’un artiste aussi bien doué ne produisit pas des 
tableaux du même ordre que ceux de Courbet et de Manet et 
qu'on ne vît de lui que des études qui paraissaient inachevées. 
I1 y avait donc, à cette époque, entre Cézanne et ses contem- 
porains un malentendu qu'il lui était impossible de dissiper. 
Le peintre n’y cherchait pas, du reste, préoccupé de s’expri- 
mer le mieux possible par les seuls moyens de son art. Jamais 
aucun de ceux qui le jugeaient n'était aussi sévère que lui- 
même, pour ses œuvres, mais il connaissait mieux que per- 
sonne ses qualités et comment il les devait employer. Il sentait 
qu'il avait des dons de peintre d’une rare valeur. Cette 
conviction le soutenait dans sa lutte contre les difficultés 
techniques qui lui apparaissaient toujours plus grandes, plus 
nombreuses, à mesure qu'il avançait dans la connaissance de 


son art. Mais, s’il se lamentait déjà de ne pas pouvoir réaliser 
ce que concevait son cerveau, il ne désespérait jamais d'y 
parvenir. 

Cézanne, quand il ne peignait pas, s’occupait à édifier 
des théories sur l’art. Elles avaient pour bases l'observation 
de la nature et l'expérience subordonnées à un ‘“‘tempérament”. 
Mais de pareilles théories, proches de celles formulées par 
Eugène Delacroix, ne valent en réalité que pour leur auteur 
car elles supposent une sensibilité pareille à la sienne pour 
être comprises et utilisées par un autre. Elles sont un jeu de 
l'esprit et leur rigidité 
est d’une application 
difficile, même pour ce- 
ltimquinles arconçues. 
Cézanne les oubliait 
quand il avait le pin- 
ceatra la main. La, son 
imagination, apprivoi- 
sée plutôt que domptée 
par l'intelligence, était 
souveraine. Les tons Nu. 
que percevait le techni- 
cien et qu’il distinguait les uns des autres dans la masse lumi- 
neuse, le rapport harmonique de ces tons entre eux étaient 
magiuifiés par l'imagination et l'artiste exprimait librement son 
émotion sans se préoccuper d’être d'accord avec ses théories — 
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bien qu'il le fût souvent. 

Ce travail incessant, cette recherche d’un mode d’ex- 
pression répondant exactement et complètement à sa pensée, 
était méconnu par quelques-uns de ses amis, comme par ses 
détracteurs, et c'est pour cela que Zola et d’autres consi- 
déraient les efforts du peintre comme des signes d’impuis- 
sance. 


* 
* * 


Cézanne ne renouvela pas sa tapageuse manifestation de 
1866. Ii travailla en silence, ignoré du public, à peine encou- 
ragé par quelques amis fidèles qui admiraient sa fière ténacité, 
mais pour lesquels sa peinture demeurait à peu près incom- 
préhensible. Quand il était las de Paris, il reprenait possession 
de son atelier au Jas de Bouffan, ou s’isolait dans quelque village 
au bord de l’Etang de Berre. 

Au printemps de 1867, au retour d’une longue retraite en 
Provence, il eut l’occasion d'étudier plus amplement qu'il 
n'avait fait auparavant les deux peintres qui, après Delacroix, 
l’intéressaient le plus parmi les artistes modernes. Au moment 
où s’ouvrait au Champ de Mars la prestigieuse exposition uni- 
verselle, Edouard Manet et Gustave Courbet réumissaient un 
grand nombre de leurs ouvrages datant d’époques diverses. 
dans une baraque en planches que chacun d'eux avait fait 
respectivement édifier près du pont de l’Alma. Il y avait là des 
tableaux peints vingt ans auparavant mêlés à d’autres qui 
venaient d’être terminés et que le public n'avait pas vus encore. 
On pouvait ainsi, aisément suivre l’évolution des deux artis- 
tes, constater les changements apportés par la pratique et 
l'expérience du métier dans le choix des sujets, dans la compo- 
sition et dans la facture. 

Paul Cézanne, au cours de ses visites nombreuses aux bara- 
ques de Courbet et de Manet, put faire une ample moisson d’ob- 
servations dont son art profita. Il se rendait exactement compte 
des qualités qu’il y avait dans les œuvres des deux peintres et il 
n’ignorait pas non plus leurs défauts. Il ne les jugeait pas 
d’après sa propre conception de la peinture, mais bien d’après 
leur valeur intrinsèque. Dans les tableaux de Courbet il admi- 
rait le beau métier, mais il y constatait l'absence d'intelligence. 
Chez Manet, il savourait la vigueur de la facture, la franchise 


de la tache de couleur, parfois d’heureuses trouvailles, mais il 
n’y sentait pas le travail profond, réfléchi, qui leur eût donné 
une valeur parfaite. En outre, il aurait volontiers reproché à 
Manet d’avoir gâté certains tableaux par un brio ressemblant 
à cet étalage d'esprit qui l’agaçait tant dans les réumons du 
Café Guerbois. 

Néanmoins, l'étude approfondie des œuvres de deux artistes 
de grande valeur et d’une incontestable originalité devait avoir 
une répercussion sur l'esprit de Cézanne. Manet et Courbet 
contribuèrent très largement à le faire sortir du romantisme 
qu’il tenait de son éducation littéraire. Il leur doit aussi, en 
partie, l’allègement de sa facture, jusqu'alors trop empâtée par 
l’abus du couteau à palette. 

Cézanne, d'esprit probe et de tempérament original, n’a 
imité ni Courbet ni Manet ; il ne leur a rien emprunté. Mais 
c’est par l’étude raisonnée de leurs œuvres, qu’il se libéra de 
certaines formules outrancières. Toutefois, il puisa en lui-même 
les principes qu'il s’efforça d’appliquer; tâche immense et 
sans fin. 

Le véritable maître de Cézanne, c’est Delacroix. Si nous 
possédions un grand nombre de toiles de Cézanne, peintes entre 
1863 et 1867, nous y constaterions probablement des traces 
de la sympathie du jeune peintre pour le grand artiste. Elles se 
traduiraient, non par une imitation de la facture du maître, 
mais par une conception analogue du jeu des couleurs et 
de leur signification. L'admiration de Cézanne pour Delacroix 
datait du premier jour où il avait vu des œuvres du maître 
magnifique. La passion qui les remplit, l'émotion qu'elles provo- 
quent chez le spectateur par la puissante harmonie des tons 
avaient frappé son esprit. Il participa pour ainsi dire à la 
fièvre qui empoignait Delacroix au travail, il analysa la 
technique du peintre, chercha à la décomposer pour la mieux 
comprendre. Il découvrit ainsi pourquoi telle couleur avait 


été placée à côté de telle autre d’une manière inattendue, 
pourquoi l’impeccable coloriste avait rendu la lumière et l'ombre 
sans opposition violente, contrairement à la méthode pratiquée 
par ses contemporains. 

L'éducation du jeune artiste commencée par la connaissance 
des maîtres anciens au Musée du Louvre, poursuivie par l'étude 
de Delacroix, considéré comme le grand maître de la peinture 


moderne, se complétait par l’analyse des œuvres de Courbet et 
de Manet. Cézanne avait achevé à ce moment l’examen comparé 
des peintres qu'il estimait. Il avait, dès lors, la vision très nette 
du but poursuivi par lui, d’abord d’instinct pour ainsi dire: 
oublier devant la nature la manière dont d’autres l'avaient 
représentée et exprimer fidèlement sa sensibilité avec toute la 
perfection possible. 
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LE PEINTRE RETOURNE 
AU QUARTIER DU LUXEMBOURG 
Cézanne garda pendant deux ans, à peu près, son logis de la 
rue Beautreillis, mais, en réalité, il l’occupa rarement. L'endroit 


manquait de lumière pour les yeux d’un Provençal et aussi 
d’espace et d’arbres. À la fin de l’année 1867, il revint dans le 


voisinage du Luxembourg : rue de Chevreuse d’abord, puis rue 
de Vaugirard et rue Notre-Dame des Champs. 

Ce quartier a changé d'aspect depuis l’époque où le peintre 
y habita. Il y reste bien encore quelques maisons basses, des 
lambeaux de jardins, mais les unes ont un visage misérable et 
les autres sont étouffés sous la masse des constructions modernes. 
Autrefois, entre la rue de Chevreuse et le carrefour de l’Observa- 
toire, les maisons de la rue Notre-Dame des Champs avaient 
vue, d’un côté sur les jardins de la Pépinière du Luxembourg, 
et de l’autre, sur de grands terrains bordant le boulevard du 
Montparnasse où ne s’élevaient que de petites bâtisses assez 
espacées, entre les champs des maraîchers et les parcs des cou- 
vents silencieux. En face de la rue de Chevreuse, les bosquets 
de la « Graride Chaumière » n’avaient pas encore été remplacés 
par des immeubles de rapport. Ce faubourg tranquille était 
bien celui convenant à qui ne pouvait travailler que dans 
le silence et l'isolement. Mais Cézanne n’a jamais pu se fixer 
à Paris pour longtemps. 

À peine était-il installé — toujours assez sommairement — 
dans un nouveau logement parisien qu’il le quittait. Il passait 
une partie de l’année en Provence : à l’Estaque, où il faisait 
surtout du paysage, à Aix, où il peignait quelques portraits, 
entre autres celui de son père en costume de chasse et celui de 
son ami Empéraire. Le Festin (1868), des baigneurs et de nom- 
breux paysages ont été peints à la même époque au Jas de 
Bouffan ou dans les environs d’Aix. : 

Pendant un de ses séjours à Paris, Cézanne exécuta pour 
Zola un tableau : L'Enlèvement, d’un style encore romantique, 
mais d’une facture très différente de celle des toiles plus 
anciennes. On a, en le voyant, le sentiment que le peintre 
s'applique dès lors à maîtriser sa fougue, à surveiller son ima- 
gination et à assouplir sa facture. Ce qui ne change pas et ne 
changera jamais dans la facture de Cézanne, c’est la simplicité, 
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la naïveté de l'expression, qui apparente le peintre aux artistes 
français du douzième siècle. 

Quelques paysages de Cézanne, antérieurs à 1870, se rap- 
prochent par leur tonalité — et quelquefois par leur facture — 
de ceux de Monet, du même temps. Il y a eu, à cette époque, 
entre quelques artistes, qui communiaient, pourrait-on dire, 
en Delacroix, une manière de peindre où cette ferveur se retrou- 
vait. Ce fut le cas pour Renoir. Il est difficile de distinguer 
quelques - uns de ses paysages antérieurs à 1870, de ceux 
peints par Monet à la même époque, sans qu'on puisse recon- 
naître quel fut celui des deux peintres qui a influencé l’autre. 
La vérité, c’est donc bien qu'il y a eu, pendant un moment, 
chez les peintres qui devaient, quelques années plus tard, exposer 
ensemble sous le nom d’impressionnistes, une manière de sentir 
collective quant à la facture, au ton général et à la gamme des 
valeurs. Chacun apportait sa physionomie particulière à cet air 
de famille qu’on leur reconnaissait à première vue, mais qui ne 
dégénérait pas en pastiche de l’un à l’égard de l’autre. Chacun 
s’inspirait, suivant son tempérament, d’une direction d'esprit 
commune à un groupe d'hommes du même âge. 

Cézanne était, entre tous, celui qui gardait le plus de carac- 
tères distinctifs. Son individualité incoercible dominait la mise 
en œuvre d’une conception dont on ne peut pas dire qu'elle 
constituât une doctrine mais qui, cependant, était acceptée et 


appliquée par les futurs impressionnistes. 
Cette conception de la peinture moderne n'était pas une 


création spontanée ; elle avait l’œuvre de Delacroix pour anté- 
cédent ; elle était en germe dans Jongkind, dans Millet, dans 
Corot, peintre de figure. Ce sont ces peintres-là, plus encore 
que Courbet et Manet qui, à un certain moment, eurent une 
influence sur les camarades de Cézanne. 

Parmi les toiles peintes à Paris, par Paul Cézanne, pendant 
cette période de transformation de sa facture, il convient de 


mentionner particulièrement les portraits de Zola et de sa 
femme. Ils furent exécutés chez le romancier, qui habitait 
alors dans un pavillon de la rue La Condamine, aux 
Batignolles. Quoique les maisons, pour la plupart, fussent 
basses et précédées d’un jardinet, le jour n’y était pas 
bon et de grands acacias plantés dans le voisinage inter- 
ceptaient encore la lumière. Cézanne s’accommoda, néan- 
moins, de cette mauvaise disposition du local que n’atténuait 
pas le mobilier, d'aspect triste, dont s’entourait Île morose 
écrivain. 

Je ne crois pas que Zola ait été très satisfait de l’œuvre de 
son ami. Il était bien incapable de la juger, mais la rude franchise 
de l'artiste apparaissait assez clairement dans ces effigies pour 
que les modèles n’en fussent pas flattés. D’autres, par exemple : 
Duranty, Degas, qui n’éprouvaient pas de sympathie pour la 
peinture de Cézanne, se montrèrent sévères dans leurs criti- 
ques. Ils comparaient ces portraits à celui du même Zola que 
Manet avait peint l’année précédente et qui figurait au Salon 
de 1868 ; la comparaison n’était évidemment pas, pour eux, à 
l'avantage de Cézanne : c'était aussi l’avis de Zola et de sa 
femme. 

Je suis loin de blâmer Zola d’avoir méconnu le talent de 
Cézanne, puisqu'il était hors d’état, par tempérament, de juger 
sainement la valeur de n'importe quelle peinture; je lui serais 
plutôt reconnaissant d'avoir consenti à poser durant de longues 
séances dans le seul but de faire plaisir à un ami. Ce sacrifice de 
temps était d'autant plus méritoire que le romancier devait, 
pour vivre, fournir un labeur considérable et que le reste de son 
temps était pris par ses relations républicaines. Car les préoccu- 
pations politiques tenaient une place dans l'esprit de Zola. L'écri- 
vain n’était pas éloigné de penser que le médicore succès de ses 
romans était dû en grande partie à l'influence du Régime. Que 
j'Empire succombât, un revirement de l'esprit public ne manque- 
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rait pas de se produire dont le romancier espérait profiter. Ce 


n’était pas mal raisonner. 


Paris, en 1860, était très agité. Les échauffourées entre les 
manifestants et la police étaient fréquentes et tout était pré- 
texte à manifestation. Il y avait des bagarres au quartier latin. 
Certains cafés du boulevard Saint-Michel, « La Source », notam- 
ment, étaient le rendez-vous de la jeunesse turbulente qui 
pensait toujours être sur le point d'entraîner le peuple dans un 
mouvement révolutionnaire. Le jardin du Luxembourg était 
devenu le lieu de rendez-vous de jeunes gens tapageurs. 
Des groupes d'étudiants s’y formaient pour pousser des cris 
séditieux. L'ancien clos des Chartreux n’était plus un lieu tran- 
quille. Paul Cézanne, dans ses promenades solitaires, faillit, 
une où deux fois, être confondu avec les manifestants. C'était 
plus qu’il n’en fallait pour lui gâter le séjour de Paris. En homme 
prudent, il y vécut de plus en plus isolé. . 

Quand, au mois d’août 1870, la guerre éclata, Cézanne 
était au Jas de Bouffan. Il avait alors plus de trente ans, et, en 
raison de son âge, il ne fut pas compris dans la première mobili- 
sation qui n’atteignait que les hommes de la réserve de l’armée 
active ayant déjà fait du service dans un corps de troupe et, 
en outre, les jeunes gens n’ayant jamais servi et qui devaient 
composer la garde mobile. Cette garde mobile n’était pas le moins 
du monde organisée. I1 n’y avait dans les magasins militaires 
ni vêtements, ni armes pour elle. Les cadres n’existaient pas 
même sur le papier. Quelques jours après la déclaration de guerre, 
dans presque tous les départements, les autorités convoquèrent 
au chef-lieu d'arrondissement — ou de canton — les hommes 
de «la mobile ». En attendant qu’on décidât du sort de ces 
jeunes gens, des instructeurs de bonne volonté, souvent eux- 
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mêmes dénués de toute connaissance militaire, entreprirent 
d'apprendre l'exercice, le maniement du fusil et la précision du 
tir aux nouveaux soldats armés généralement de manches à balai. 
Nulle part, il n’y avait de fusils pour les gens qu’on avait appelés 
sous les armes. Au cours de la guerre même, le Gouvernement 
réussit à grand peine à leur donner de vieux « flingots » réformés. 
On conçoit que la masse d'hommes à incorporer dans de pareilles 
conditions suscitait des difficultés presque insurmontables pour 
l'autorité militaire. Il semble bien qu’en Provence ces difficultés 
furent plus grandes encore qu'ailleurs, parce que la population 
ne se sentait pas menacée par l'invasion. 

Paul Cézanne reçut, paraît-il, un ordre d'appel, encore 
n'est-ce pas bien établi, dont il n'aurait pas tenu compte. Mais 
il ne faut pas trop lui reprocher de n’y avoir pas répondu avec 
empressement, car la plupart de ses compatriotes, en pareil cas, 
s’abstinrent comme lui, sans penser à mal. Les autorités n’insis- 
tèrent pas, du reste, parce qu’elles ne savaient que faire de ceux 
qui avaient obtempéré à la réquisition. Si l’on avait tenu à 
incorporer Paul Cézanne dans la garde mobile des Bouches-du- 
Rhône, rien n’eût été plus facile. Sa famille habitait Aix et y 
était connue, lui-même s'était rendu à l’Estaque, un lieu où il 
avait fréquemment séjourné et il ne s’y cachait pas ; mais on 
le laissa dans ses foyers, comme presque tous ses concitoyens, 
parce qu'on avait, répétons-le, plus d'hommes qu’on ne pouvait 
en armer et même en habiller. Pendant la durée de la guerre, il 
ne changea rien à ses habitudes, il peignit avec le même achar- 
nement que pendant la paix, indifférent aux événements poli- 
tiques qui se passaient loin de lui. 

Le peintre revint à Paris après la répression de l'insurrection 
communiste et prit son logement rue Notre-Dame des Champs. 
Il retrouva la plupart de ses compagnons : seul, le pauvre 
Bazille avait été tué, mais les autres, une fois la tourmente 
passée, s'étaient remis au travail. 


Emile Zola qui, pas plus que Cézanne, n'avait combattu 
pendant la guerre, était rentré dans son pavillon des Batignolles 
et, y retrouvant les arbres et les fleurs qui l’ornaient l’année 
précédente, il déclarait que rien n’était changé à Paris. Les 
herbes folles d’un jardinet lui cachaïient les ruines de la grande 
ville. 


L'été de 1871 fut généralement beau. Cézanne eut tout 
loisir de peindre dans les environs de Paris, mais l’Estaque l’at- 
tirait avec son incomparable lumière. Il y retourna à la fin de 
l'automne et ne le quitta pas sans regrets pour s'arrêter au Jas 
de Bouffan. L'Estaque semble avoir été l’un des lieux où Cézanne 
rencontra les meilleures conditions de travail. Beaucoup de 
toiles exécutées dans ce village provençal ont été poussées jusqu’à 
l'achèvement, ce qui est l'indice, pour un homme impression- 
nable comme l'était Cézanne, d’une ambiance extrêmement 
favorable. 

L'année suivante le revit à Paris, ce Paris qui lui déplaît 
mais qui l’attire. Cette fois, il va demeurer rue de Jussieu dans 
le voisinage de la Halle aux vins et du Jardin des Plantes, mais 
il y reste peu de temps. Sollicité par son ami Pissarro, qui 
lui vante la beauté des environs de Pontoise, il s’installe à 
Auvers. 

C’est à Auvers que Cézanne fit la connaissance du docteur 
Gachet, cet homme extraordinaire qui ne croyait pas en Dieu, 
mais avait une foi aveugle dans le Progrès-Entité dont il voyait 
une manifestation intelligente dans toute action révolutionnaire. 
Le docteur Gachet s’éprit tout de suite de la peinture de Cézanne, 
que le Jury du Salon persistait à refuser. Pour justifier son admi- 
ration, le docteur aurait invoqué l’infaillible science et trouvé 
des raisons tirées de la physiologie, de l’anthropologie, de l’em- 
bryogénie et de la sociologie, plutôt que de l’attribuer à un senti- 
ment esthétique. Cézanne n’eut pas été d'accord avec son admi- 
rateur sur la religion et la philosophie — dont le peintre ne 
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discutait jamais — mais il se rencontrait avec lui pour maudire 
les pontifes de l’Institut et de l’Ecole des Beaux-Arts. Cela 
suffisait. 

Le docteur Gachet avait adopté un autre peintre, Van Gogh. 
Il le plaçait sur le même plan que Cézanne, mais celui-ci pensait 
que Van Gogh était un fou et n’estimait pas sa peinture. La 
brutalité des tons, la vulgarité du dessin pouvaient donner le 
change sur la valeur de Van Gogh à ceux qui ne voyaient en 
lui qu’un réfractaire de l'esthétique officielle, mais l'absence 
de toute trace de fine sensibilité et le défaut d'équilibre 
dans l'exécution n'’échappaient pas à Cézanne qui, lui, pos- 
sédait au suprême degré ces deux qualités. C’est pourquoi, 
devant les tableaux de Van Gogh, il avait formulé : « peinture 
de fou ». 

L'excellent docteur Gachet, prévenu par le subtil et 

prudent Pissarro, évitait soigneusement dans ses entretiens 
avec Cézanne tout ce qui pouvait irriter celui-ci, de même 
qu'il témoignait une patience inlassable pour les bizarreries 
de Van Gogh. Dans ses paisibles entretiens avec Gachet 
et Pissarro, et particulièrement avec ce dernier, Paul Cé- 
zanne se délassait des heures fiévreuses passées devant ses 
toiles. 
_ Pendant plusieurs étés, de 1872 à 1877, Cézanne installa 
son chevalet à Pontoise, à Auvers et à Saint-Ouen-l’Aumône. 
I1 y venait peu de peintres et les promeneurs y étaient rares. Le 
paysage n’avait pas la riche coloration du Midi, mais l'artiste 
en aimait le relief harmonieux, les coins boisés et le sol ver- 
doyant. 

C'est là qu'il a peint cette délicieuse Maison du pendu où, 
je crois bien, jamais personne ne se pendit. 

Ce ne fut pas seulement le charme de l’Ile-de-France qui 
retint longtemps Paul Cézanne loin de sa chère Provence. Il 
avait depuis peu de temps fondé un foyer et un fils était 


survenu dans le jeune ménage. C'est pour éviter la fatigue d’un 
voyage à cet enfant chéri que le peintre renonça, pendant 
quelques années, à ses déplacements habituels. 

Las de la banlieue, Paul Cézanne revint à Paris, rue de 
l'Ouest, dans le quartier de Plaisance — encore une de ces 
humbles rues qu'il affectionnait. C’est là qu'il logeait quand 
il exposa avec les Impressionnistes. 


rl 


É 
É 


IV 


LE JURY ET LES CAUSES DE L'OSTRACISME 
& DE PAUL CÉZANNE 


Le Jury de peinture avait, pour refuser les toiles de Cézanne 

— et celles de ses amis — des raisons solides tirées des règles 

mêmes de l'esthétique telles qu’elles étaient, depuis près d’un 

| siècle, formulées par l’Institut et protégées par les Gouverne- 
1 ments successifs de la France. Ces règles étaient établies sur les 


principes d’une certaine philosophie humanitaire, utilitaire et, 
par-dessus tout, compassée, qui avait trouvé son plein épanouis- 
sement avec la Révolution. 

Dans les années qui précédèrent la chute de «l’ancien 
régime », sous l'influence des idées de Rousseau et des premiers 
romantiques, on attribua au sujet d’un tableau beaucoup plus 
d'importance qu’à son exécution. L'idée, la conception litté- 
raire fit dédaigner la partie technique. Toutefois, cette dernière 
n'était pas encore négligée complètement parce qu'il existait 
alors une corporation des peintres exigeant de ses membres une 
suffisante habileté professionnelle, habileté dont ils devaient 
faire preuve, comme les autres artisans. On ne pouvait pas 
exercer le métier de peintre sans y avoir été autorisé par la cor- 
poration, armée de privilèges et de pouvoirs. 

L'Académie avait bien aussi le droit de s’agrèger des peintres, 
mais elle en usait avec assez de discernement et le plus rarement 
possible, parce que c'était en contradiction avec les règlements 
de la corporation. Cela n'allait pas cependant sans heurts 
entre les deux organismes, mais ils finissaient par s'entendre 
parce qu’une autorité supérieure ou simplement une heureuse 
influence exercée par quelque Mécène les mettait d'accord. La 
décadence du métier, à laquelle conduisait l’état d'esprit général 
au cours du xvire siècle, fut enrayée, ralentie par ces 
institutions de l’ancien Régime. Le mal devint complet quand 
la Révolution détruisit les corps de métiers et supprima l’Aca- 
démie. Dès lors, l'idéologie régna sans opposition sur la peinture. + 
On ne se préoccupa plus de savoir peindre, mais seulement 
d’émouvoir le spectateur par le choix d’un sujet et la manière 
de le présenter. Les jeunes artistes n’apprirent plus à peindre 
mais à composer leurs tableaux suivant les principes philoso- 
phiques en vogue. 

Les «peintres d’histoire », c’est-à-dire, les illustrateurs 
d’anecdotes historiques, furent naturellement les plus considérés 


par les pouvoirs publics dont ils servaient les desseins ; ils 
devinrent donc les plus influents. Ils étaient bien souvent, au point 
de vue métier, les plus médiocres enlumineurs. Le portraitiste, 
le paysagiste, le peintre de natures mortes était nécessairement 
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astreint à une certaine habileté, mais pas le peintre d'histoire. 
Pourvu que ses personnages fussent dessinés suivant les dogmes 
d'une esthétique fondée sur le mauvais goût académique, 
que leurs gestes fussent conformes aux conventions, c’est-à-dire 
copiés plus où moins exactement sur les modèles de la Grèce 
vus à travers la trahison romaine, il était satisfait. 


Après avoir méprisé le beau métier, le peintre d'histoire 
en arriva à le prendre en horreur, à le proscrire. En même temps, 
il imposa aux peintres « de genre », aux paysagistes, sa propre 
esthétique. Aussi ces peintres pour être récompensés, choyés 
par l’Institut, pendant le siècle dernier, devaient-ils être à peu 
près dépourvus d'originalité et de savoir technique. II fallait 
que la nature fût dramatisée et que la littérature se miît de la 


partie. 

Le paysage, bien que brillamment représenté par quelques 
peintres, était encore considéré, en France, à la fin du xvrrre siècle; 
comme un art inférieur. Autrefois, on n’attachait pas une grande 
importance au paysage qui, la plupart du temps, servait sim- 
plement de fond au tableau. Souvent le peintre d’histoire ne 
se donnait pas la peine de le brosser lui-même ; il en chargeait 
un élève ou quelque peintre obscur qui restait anonyme. L'obser- 
vation de la nature tenait peu de place dans ce décor qui devait 
s’harmoniser avec les sentiments des personnages représentés. 

Le paysage, en somme, n'était pas un genre admis de 
plain-pied par l’Académie ou la corporation des maïîtres-peintres ; 
seule, la figure comptait. 

Cette conception de l’art du peintre s’accordait avec les 
idées générales du temps. En littérature, jusqu'à la réaction 
provoquée par Jean-Jacques Rousseau, nul ne s'avisait de 
décrire avec précision dans un récit quelconque les lieux où se 
passait l’action. Au théâtre également, le décor et les costumes 
étaient des accessoires très négligés quant à la vérité, bien qu'ils 
fussent souvent magnifiques. 

Les ‘“ peintres d’histoire ””, au x1x° siècle, prétendaient 
garder jalousement leur ancienne suprématie sur les autres 
genres qu'ils s’efforçaient de régenter. De très bonne foi, sans 
doute, ils croyaient être les conservateurs du «grand art » et 
des belles traditions, les dignes successeurs des Grecs, des 
Romains et des grands maîtres de la Renaissance. Pour justifier 
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ces prétentions, il leur manquait seulement de connaître la 
technique de leurs devanciers ; c'était ce dont ils ne se doutaient 
pas parce que la préoccupation littéraire remplaçait chez eux 
le souci de la bonne exécution matérielle. 

Ainsi, par une de ces contradictions fréquentes dans les 
affaires humaïnes, l'influence de J.-J. Rousseau et des philo- 
sophes révolutionnaires eut pour conséquences, d’une part, de 
subordonner au développement du sujet le souci du métier 
et, d'autre part, en exaltant le sentiment de la nature, de déve- 
lopper chez les peintres le goût du paysage et de la nature morte 
qu'ils traitaient comme des genres se suffisant à eux-mêmes, 
mais qui ne pouvaient se soutenir que par la perfection de la 
technique. Ainsi, la renaissance du beau métier en peinture est 
due, en grande partie, aux paysagistes et aux peintres de 
natures mortes. 

Pendant la première moitié du xix® siècle, si les paysa- 
gistes éprouvèrent les effets du mépris et de l'hostilité des 
peintres d'histoire, maîtres tout-puissants des salons de pein- 
ture, ce n'est pas seulement parce qu'ils exerçaient une 
fonction inférieure, mais encore parce qu'ils étaient de bons 
ouvriers, ayant une technique très supérieure à celle des pontifes 
de l’Institut. Cette habileté professionnelle donnait souvent 
naissance à une certaine originalité, ce qui constituait la plus 
exécrable tare aux yeux du Jury. Chaque fois que celui-ci 
put le faire, il consigna les paysagistes à la porte du Salon. 

Ce fut le sort des paysagistes de 1830 comme de ceux qui 
vinrent trente ans plus tard. Ce que proscrivaient d’abord les 
dirigeants de l’art, c'était le sentiment de la nature habilement 
exprimé. Mais leur tâche ne se bornait pas à cette proscription. 
Ils imposaient aux peintres de figure des règles de composition 
et de dessin aussi rigides que des articles du Code pénal. La 
grande colère de Dominique Ingres — qui fut tout de même un 
grand peintre — contre Delacroix était provoquée autant par 


ja liberté de la composition que par l'originalité technique. 
Mais Delacroix eut la chance de trouver des défenseurs puissants 
dans les milieux gouvernementaux (1) ; sans cet appui, il n’eût 


jamais pu décorer un mètre de muraille dans un monument 
public. Ingres et ses disciples ne pouvaient supporter qu'on 
n'obéit pas aux lois que peintres d'histoire, poètes tragiques, 
hellénistes et latinistes promulguaient en s’arrogeant le titre de 
successeurs des Grecs et des Romains. 

Les lettres, d’ailleurs, ne furent pas mieux traitées que la 
peinture par ceux qui prétendaient diriger le goût public. 

La révolte contre la tyrannie des pseudo-classiques 
commença par les littérateurs. Les écrivains romantiques s’in- 
surgèrent contre la caricature de la Beauté qu’on voulait leur 
imposer et le public, que les tragédies et les fades histoires 
patronnées par l’Académie avaient fini par écœurer, se mit du 
côté des « Jeunes-France». Le mouvement anticlassique fut 
si violent que les grands auteurs du xvire siècle ne trouvèrent 
pas grâce devant l’exaspération générale et qu’il fallut attendre 
jusqu’au début du xx® siècle pour qu'on rendît à Racine et à 
Molière la place à laquelle ils avaient droit. 

La réaction en peinture ne vint pas aussi promptement et 
n'eut pas un succès comparable à celui qu’elle obtint en Httérature. 
A part l'exception en faveur de Delacroix, due à de tenaces 
protecteurs, toutes les commandes de l'Etat furent données 
aux frigides et lamentables protégés de l’Institut, en majorité 
pauvres élèves d’Ingres. Nos églises et nos palais en sont encore 
déshonorés. 


Le romantisme transporté dans la peinture n’avait d’ail- 
leurs rien donné ou presque rien, parce que les peintres de figure 


(x) Delacroix avait été nommé en 1860, conseiller municipal de Paris, par le Gouvernement 
impérial, Ce qui indique qu’il avait des appuis officiels. 
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qui avaient abandonné les Grecs et les Romaïns pour les trou- 
badours provençaux ou les burgraves germaniques, n’avaient 
pas, pour cela, amélioré leur technique. Ni la composition 
ni la couleur ne les différenciaient de leurs rivaux tenants du 
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péplum et du casque doré. C’est seulement chez les paysa- 


gistes — qui furent parfois, tel Corot, d'admirables peintres 
de figure — qu’on trouvait des artistes soucieux d’une bonne 
facture. 


La victoire des peintres romantiques s’affirma, comme en 
littérature, par le dénigrement et le mépris de la peinture « clas- 
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sique ». On injuria les « pompiers » personnifiés par David et 
ses successeurs, sans tenir compte de l’admirable métier du 
maître, aussi grand artiste que Racine est grand poète. 

C'est seulement, après Delacroix, l'apparition de Courbet 
qui marque un retour des peintres de figure vers la bonne 
technique, la facture donnant à l’œuvre une valeur indépen- 
dante du sujet. Courbet n’était pas le seul à avoir cette 
préoccupation du métier, mais il fut l'artiste qui, parmi ses 
contemporains, la fit le plus vivement sentir. Ce fut ensuite le 
tour de Manet. 

Manet n’était peut-être pas un aussi habile ouvrier que 
Courbet, mais il avait sur celui-ci l’avantage d’être intelligent. 
C'est peut-être cette qualité qui lui attira, plus que toute autre, 
l'hostilité des dirigeants de l’art. Le réalisme de Courbet, ré- 
prouvé, sans doute, par l’Institut, ne souleva pas l’indignation 
générale des disciples de l’Ecole des Beaux-Arts et l’anathème 
des critiques d’art. Le danger couru par l’enseignement officiel ne 
fut pas alors perçu clairement. Il en fut tout autrement quand 
Manet présenta ses toiles au Jury. C’est que le réalisme du 
nouveau venu s’affirmait d’une tout autre manière que dans la 
peinture de Courbet. Ce n’était déjà plus le réalisme de Gustave 
Flaubert, c'était celui de Duranty annonçant le naturalisme de 
Zola. L'Olympia révélait quelque chose de nouveau. C'était, que 
le peintre l'ait voulu ou non, l’attaque la plus directe, la plus 
vive qu'un artiste eût dirigée depuis cinquante ans contre l’esthé- 
tique académique. 

L'Académie releva le défi et elle proscrivit toute peinture 
qui, de près ou de loin, pouvait avoir quelque analogie avec 
celle de Manet. Elle demeura, comme par le passé, l’adversaire 
de la bonne facture, de « l’art pour l’art ». Elle pourchassa 
le métier comme son pire ennemi, elle répudia le réalisme au 
nom de la Beauté et des droits de l’Antique. 

Telle était la situation au moment où Cézanne tenta d’ex- 
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poser au Salon officiel. Vis-à-vis du Pouvoir académique, le jeune 
peintre représentait l'insurrection dans toute son horreur. Le 
réalisme de Manet était, dans les tableaux de Cézanne, singu- 
lièrement accentué. Dans les portraits, les stigmates de laideur, 
les tares s’étalaient sans atténuation. Les scènes de genre sem- 
blaient tirées des pires bouges. Quant à la facture, elle était la 
négation de l’enseignement de l’École; c'était, vu du Pont des 
Arts, un défi au bon sens. 

91 les jurés du Salon avaient accepté les envois de Cézanne, 
ils auraient été en contradiction avec les principes au nom 
desquels ils régentaient l’art et qui leur permettaient de domi- 
ner à la fois la foule de leurs médiocres élèves et l’esprit 
public. La proscription, en art comme en politique, est la plupart 
du temps, un moyen de défense employé par les maîtres lorsqu'ils 
sentent le pouvoir près de leur échapper. 

Des écrivains et des peintres même, ont pensé que l’hosti- 
lité du Jury à l'égard de Manet, de Cézanne et des premiers 
impressionnistes avait pour cause principale l'horreur de la 
peinture claire. C’est une opinion erronée. La peinture des futurs 
impressionnistes — et en particulier celle de Cézanne — n'était 
pas plus claire que celle de beaucoup d’autres artistes bien 
accueillis. C’est longtemps après leurs débuts que Monet et ses 
compagnons éclaircirent sensiblement leur palette, exprimèrent 
d’une manière qui parut nouvelle la relation de la lumière et 
de l’ombre, et furent entraînés, du même coup, à adopter une 
nouvelle gamme de coloration. Ce qui, de prime abord, différen- 
ciait ces peintres de la masse des exposants du Salon, c'était la 
part prépondérante qu'ils faisaient à la technique dans l’œuvre 
d'art, c'était encore un certain dédain pour les règles de la com- 
position telle que l’Ecole la concevait, c'était, enfin, la liberté 
qu'ils prenaient avec la calligraphie imposée par le noble poncif 


académique. 
Personne ne fut, autant que Cézanne, en désaccord, dès 


sique ». On injuria les « pompiers » personnifiés par David et 
ses successeurs, sans tenir compte de l’admirable métier du 
maître, aussi grand artiste que Racine est grand poète. 

C'est seulement, après Delacroix, l'apparition de Courbet 
qui marque un retour des peintres de figure vers la bonne 
technique, la facture donnant à l’œuvre une valeur indépen- 
dante du sujet. Courbet n’était pas le seul à avoir cette 
préoccupation du métier, mais il fut l'artiste qui, parmi ses 
contemporains, la fit le plus vivement sentir. Ce fut ensuite le 
tour de Manet. 

Manet n'était peut-être pas un aussi habile ouvrier que 
Courbet, mais il avait sur celui-ci l’avantage d’être intelligent. 
C'est peut-être cette qualité qui lui attira, plus que toute autre, 
l'hostilité des dirigeants de l’art. Le réalisme de Courbet, ré- 
prouvé, sans doute, par l’Institut, ne souleva pas l’indignation 
générale des disciples de l’Ecole des Beaux-Arts et l’anathème 
des critiques d'art. Le danger couru par l’enseignement officiel ne 
fut pas alors perçu clairement. Il en fut tout autrement quand 
Manet présenta ses toiles au Jury. C’est que le réalisme du 
nouveau venu s’affirmait d’une tout autre manière que dans la 
peinture de Courbet. Ce n’était déjà plus le réalisme de Gustave 
Flaubert, c'était celui de Duranty annonçant le naturalisme de 
Zola. L'Olympia révélait quelque chose de nouveau. C'était, que 
le peintre l'ait voulu ou non, l’attaque la plus directe, la plus 
vive qu'un artiste eût dirigée depuis cinquante ans contre l’esthé- 
tique académique. 

L'Académie releva le défi et elle proscrivit toute peinture 
qui, de près ou de loin, pouvait avoir quelque analogie avec 
celle de Manet. Elle demeura, comme par le passé, l’adversaire 
de la bonne facture, de « l’art pour l’art ». Elle pourchassa 
le métier comme son pire ennemi, elle répudia le réalisme au 
nom de la Beauté et des droits de l’Antique. 

Telle était la situation au moment où Cézanne tenta d’ex- 
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poser au Salon officiel. Vis-à-vis du Pouvoir académique, le jeune 
peintre représentait l'insurrection dans toute son horreur. Le 
réalisme de Manet était, dans les tableaux de Cézanne, singu- 
lièrement accentué. Dans les portraits, les stigmates de laideur, 
les tares s’étalaient sans atténuation. Les scènes de genre sem- 
blaient tirées des pires bouges. Quant à la facture, elle était la 
négation de l’enseignement de l'Ecole; c'était, vu du Pont des 
Arts, un défi au bon sens. 

91 les jurés du Salon avaient accepté les envois de Cézanne, 
ils auraient été en contradiction avec les principes au nom 
desquels ils régentaient l’art et qui leur permettaient de domi- 
ner à la fois la foule de leurs médiocres élèves et l’esprit 
public. La proscription, en art comme en politique, est la plupart 
du temps, un moyen de défense employé par les maîtres lorsqu'ils 
sentent le pouvoir près de leur échapper. 

Des écrivains et des peintres même, ont pensé que l’hosti- 
lité du Jury à l'égard de Manet, de Cézanne et des premiers 
impressionnistes avait pour cause principale l'horreur de la 
peinture claire. C’est une opinion erronée. La peinture des futurs 
impressionnistes — et en particulier celle de Cézanne — n’était 
pas plus claire que celle de beaucoup d’autres artistes bien 
accueillis. C’est longtemps après leurs débuts que Monet et ses 
compagnons éclaircirent sensiblement leur palette, exprimèrent 
d’une manière qui parut nouvelle la relation de la lumière et 
de l’ombre, et furent entraînés, du même coup, à adopter une 
nouvelle gamme de coloration. Ce qui, de prime abord, différen- 
ciait ces peintres de la masse des exposants du Salon, c'était la 
part prépondérante qu'ils faisaient à la technique dans l’œuvre 
d'art, c'était encore un certain dédain pour les règles de la com- 
position telle que l’Ecole la concevait, c'était, enfin, la liberté 
qu'ils prenaient avec la calligraphie imposée par le noble poncif 


académique. 
Personne ne fut, autant que Cézanne, en désaccord, dès 


le début, avec l’enseignement officiel, par la facture, par la 
composition du sujet et par le dessin. Quant à la couleur, 
elle était aussi sombre dans les tableaux de Cézanne que dans 
ceux de n'importe quel autre peintre bitumeux récompensé au 


Salon. 

Ce que le Jury poursuivait encore en Manet ou en Cézanne, 
c'était l'originalité caractérisée chez ces artistes, par une diffé- 
rence plus souvent que par une nouveauté. Le public qui a aussi 
la phobie de l'originalité, s’est trouvé d'accord avec l'Institut, 
avec le Jury pour proscrire Cézanne. Il a désarmé seulement 
lorsque, à la suite de l’évolution qui modifa, vers la fin du 
xixe siècle, la technique des peintres, Cézanne n’apparut plus 
comme un phénomène isolé, mais comme le chef d’une école 
comptant de nombreux adeptes. Son individualité paraissait ainsi 


atténuée. 


La persécution que subit Cézanne, l’ostracisme dont il fut 
frappé, sont particuliers au régime institué par le Premier 
Empire et conservé par ses successeurs presque jusqu'à la fin du 
siècle dernier. Avant la Révolution, Cézanne aurait probable- 
ment trouvé un protecteur, tandis que les amis qu’il rencontra 
à l'exposition de 1874 étaient fatalement impuissants dans une 
société sans hiérarchie. L'opinion commune, celle du plus grand 
nombre, a, depuis un siècle, établi sa tyrannie dans presque 
toutes les branches de l’activité intellectuelle, et il n’est guère 
de Mécène assez hardi pour la braver ouvertement. 

Les choses ont un peu changé, toutefois, à l’époque actuelle, 
parce qu’à son tour, la puissance de la bourgeoisie démocratique 
a été ébranlée. De nouvelles habitudes ont été prises dans les 
rapports des artistes avec le public. Depuis que des salons dis- 
sidents, des expositions collectives ou individuelles nombreuses 
permettent à tous les peintres de montrer leurs œuvres librement, 
la décision du Jury officiel est dépourvue de sanction. Les récom- 
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penses qu’il décerne ont perdu beaucoup de leur prestige aux 
yeux du public et elles sont sans influence sur le goût des ama- 
teurs de tableaux, souvent préoccupés de la recherche du peintre 
encore inconnu, dont les œuvres connaîtront plus tard les gros 
prix. Seul, l'Etat persiste à tenir compte du Jury pour la distri- 
bution des signes honorifiques et la répartition des crédits 
budgétaires destinés à encourager les Beaux-Arts. 

Si nous nous réjouissons de la déchéance d’une institution 
qui — même en son bon temps — ne servit que des intérêts de 
coteries, ne découvrit jamais un artiste original que pour le 
persécuter et ne favorisa que les médiocres au détriment des 
meilleurs, il nous faut cependant constater que l'abondance des 
libres expositions n’a pas contribué à élever la valeur moyenne 
des peintres. Ceux-ci, affranchis de tout contrôle, dispensés de 
toute discipline, ont plutôt cherché par la bizarrerie — carica- 
ture de l'originalité — que par la bonne exécution d’un tableau, 
à forcer l'attention lassée du public. 

Aujourd’hui, le salut, pour la peinture, ne pourrait venir, 
à notre avis, que de la protection d’une élite riche, comme il 
en exista en Italie et en France et auxquelles nous devons les 
belles époques d'art. Une telle élite peut-elle se constituer dans 
nos mouvantes sociétés modernes ? Non, sans doute, mais des 
formes sociales plus stables sont susceptibles de naître du chaos 
actuel, par un phénomène analogue à celui qui a donné naissance 
au régime aristocratique des Médicis, de Léon X et des grands 
Doges vénitiens. Malgré les apparences contraires, la formation 
d’une nouvelle élite chez un peuple imprégné de vieille civili- 
sation n’est pas une hypothèse chimérique. A cette élite, aucun 
Jury ne sera nécessaire, car elle-même saura choisir. 

L'institution d’un Jury de peinture tel que nous l’avons 
connu au cours du xix® siècle a fait partie du projet de recons- 
truction sociale que tenta Napoléon, mais qui échoua, en ce qui 
regarde l’art, parce que le réformateur ne mit partout en 


œuvre que la tyrannie démocratique dont il était issu et qu'il 
faut à l’art une aide intelligente et la liberte. 


Paul Cézanne, refusé au Salon, banni de la République des 
Arts par le Jury de Peinture, a été la victime de l’Institution 
plutôt que des hommes. Ceux-ci ont obét surtout aux préjugés 
de leur temps. Cela nous semble évident. Ces mêmes hommes ont 
été désavoués par le Pouvoir lorsqu'ils montrèrent une ani- 
mosité personnelle à l'égard de certains artistes. On le vit, 
en 1863, quand le Gouvernement autorisa le Salon des Refusés. 
Les arrêts du Jury à l'égard de Cézanne ont rencontré, au 
contraire, l'approbation générale, aussi bien parmi les peintres 
les plus indépendants que dans le public. Le malheur de Paul 
Cézanne fut de vivre au temps de la Démocratie triomphante. 


v 


CÉZANNE AUX EXPOSITIONS 
DES IMPRESSIONNISTES 


Le Jury du Salon de 1870 semblait beaucoup plus libéral 
dans sa composition, que les précédents. Corot et Daubigny 
avaient été élus en tête de la liste qui comprenait, en outre, 
Millet ; il est vrai que les deux premiers donnèrent leur démis- 
sion et furent remplacés par Chaplin et Vollon, mais l'élection 
de deux paysagistes arrivant par les suffrages de leurs pairs 
devant Bonnat, Gérôme, Cabanel, etc., était bien caractéristique 
d’une nouvelle tournure d'esprit des artistes. 


Ce Jury ouvrit les portes de l'exposition officielle à des 
peintres notoirement amis de Cézanne. À ce salon, Pissarro expo- 
sait des vues de Louveciennes, Sisley figurait avec deux toiles 
représentant le canal Saint-Martin. Renoir se révélait avec deux 
toiles aussi et d'assez grande dimension : une Baigneuse et une 
Femme d'Alger. Bazille montrait sa dernière œuvre, un grand 
tableau peint dans le Midi : Scène d’été. Le chef de l’opposition : 
Manet, exposait La leçon de musique et un portrait de femme. 
Mie Berthe Morizot avait envoyé des portraits et un tableau 
ayant pour titre Jeune femme à sa fenétre ; enfin, Courbet était 
représenté au Salon par deux marines : La Mer orageuse et la 
Falaise d’Etretat après l'orage. C'est aussi à ce Salon que fut 
exposé le tableau de Fantin-Latour : Un atelier aux Bati- 
gnolles, d’une facture bien sage, mais qui fut considéré, en 
raison de son sujet, comme une attaque personnelle par la 
coterie académique. 

Nous croyons que Cézanne ne présenta rien cette année-là 
au Salon. Il eût été probablement refusé, même par un Jury 
plus libéral encore. Il convient de marquer cependant la difié- 
rence sensible existant entre ce Jury et ceux denr608 
Salon des Refusés —, de 1866 — exposition de Manet chez 
Martinet —, de 1867 — expositions particulières de Manet 
et de Courbet. Une influence nouvelle s’exerçait dans un sens 
favorable à l’art indépendant représenté aux yeux de la masse 
par Courbet et Manet. 


# 
* * 


La guerre de 1870, l'insurrection qui la suivit, les graves 
préoccupations politiques de ce temps troublé détournèrent 
l'attention publique des questions d’art. Quand le Salon annuel 
rouvrit ses portes, le succès alla surtout aux tableaux mulitaires, 
à ceux illustrant des épisodes populaires de la guerre franco- 
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allemande. Peu importait que le tableau fût bien peint, l'émotion, 
l'intérêt qu'il provoquait n'avaient rien à voir avec la qualité 
intrinsèque de la peinture. Alphonse de Neuville, Edouard 
Detaille, Berne-Bellecourt et quelques autres triomphèrent faci- 
lement en s'adressant au sentiment patriotique blessé. L'engoue- 


ment pour cette misérable imagerie, bien inférieure aux 
estampes enluminées du temps passé, dura quelques années. 
Ces pauvres choses n’avaient rien de commun avec l’art. 

D'autres peintres essayaient de se hausser jusqu’à l’allé- 
gorie et à la peinture décorative, mais ils négligeaient le métier 
aussi complètement que le faisaient les peintres militaires. Et 
la peinture de genre, la petite toile à prétentions spirituelles 
sévissait plus que jamais. Des noms nouveaux figuraient dans 
les catalogues, à côté de ceux de vieux artistes, mais les uns et 
les autres restaient figés dans les procédés sommaires de l'Ecole : 
on coloriait, on ne peignait pas. Seul, à peu près, Manet émer- 
geait de cette médiocrité en exposant, en 1872, L’Alabama, qui 
obtint un succès de curiosité en raison du sujet traité. Le public 
avait encore dans la mémoire le souvenir du fameux combat 
que soutint en vue de Cherbourg, « L’Alabama », naviguant sous 
les couleurs des Sudistes, contre le « Kerseage », navire de guerre 
des Etats du Nord. Le côté anecdotique retint seul l'attention 
des visiteurs qui ne s’arrêtèrent pas à discuter la facture et à la 
critiquer. Il semble, néanmoins, que les yeux s’habituaient à 
voir sans déplaisir une peinture moins moutonmière que celle 
dont le Salon foisonnait. L'année suivante, quand le peintre 
exposa le portrait du graveur Belot intitulé : Le bon bock, il 
eut un franc succès bien que la toile ne fût pas de ses meilleures, 
parce que, dans la morne banalité du Salon, elle apparaissait 
comme la seule chose vivante. 


L'accueil sympathique fait à la toile de Manet — pour la 
première fois — par une bonne partie de la presse fut-il pour 
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quelque chose dans la décision prise par quelques artistes de 
faire en commun une exposition particulière en 1874 ? Je serais 
assez porté à le croire, ces artistes étant presque tous des 
amis de Manet — je parle des promoteurs. C’étaient Monet, 
Renoir, Pissarro, Cézanne, Degas, Sisley, Berthe Morisot et 


Guillaumin. 
De tous ces peintres, un seul n’avait pu jusqu alors exposer 


nulle part : c'était Paul Cézanne. Constamment refusé au Salon 
officiel, il n'avait pas eu la ressource de présenter ailleurs ses 
toiles au public. Le Salon des Refusés n'existait plus, et l’expo- 
sition individuelle ne répondait pas aux intentions de Cézanne, 
ni à sa volonté de vaincre l’hostilité de l’Académie. La publicité 
des marchands de tableaux lui manquait aussi. Il n’y en avait 
aucun à Paris qui eût consenti à placer dans sa vitrine ou à 
accrocher sur les murs de son magasin la moindre toile d’un 
peintre que les rares gens qui le connaissaient croyaient un 
peu fou. L'exposition projetée fut donc bien accueillie par 


Cézanne. 
Cette exposition — la première du groupe des « Impres- 
sionnistes » — eut lieu dans le local que venait d'abandonner le 


photographe Nadar, boulevard des Capucines, au coin de la rue 
Daunou. Les ateliers du photographe étaient situés à l’entre- 
sol et leur façade était entièrement vitrée. On y accédait par 
un large escalier ayant une entrée particulière sur le boulevard. 
Le lieu ne pouvait être mieux choisi. 

On sait quel accueil le public a fait à cette exposition. 
Quelques gens s’indignèrent qu'on eût permis l'étalage, en 
plein boulevard, d’horreurs qui déshonoraient l’art français, 
mais la plupart des visiteurs manifestèrent leur opposition par 
de grands éclats de rire et de spirituelles remarques. La critique 
fut presque unanime à déclarer que les exposants jetaient un 
défi au bon sens. On les appela d’abord les « Intransigeants » 
voulant ainsi marquer le caractère révolutionnaire qu'on attri- 


buait à leur peinture. Sans être toujours nommé, Cézanne fut 
celui qu'on regarda comme le plus représentatif du groupe de 


fous et de communards audacieux qui narguaient le public. 
Cependant, de cette foule hostile, surgirent quelques hommes 
ayant l'intuition de la valeur de Cézanne. M. Doria, amateur 
notoire, acheta la Maison du pendu (1), peinture exécutée à 
Auvers plusieurs années auparavant, et M. Chocquet, de son 
côté, acquit un tableau de baigneurs ; mais M. Chocquet était 
peu connu alors des collectionneurs et M. Doria ne fut pas suivi 
par ses amis. 

La Maison du pendu et d’autres paysages de Cézanne, 
peints à la même époque présentent ce caractère, assez rare 
chez lui, d’être des œuvres conduites jusqu’à l’achèvement, au 
lieu d’avoir été abandonnées après un certain nombre de séances. 
Ces toiles diffèrent très sensiblement, par la facture, des paysages 
des dix dernières années de la vie du peintre. 

Renoir avait chez lui, accrochés au mur de son logis pari- 
sien, deux paysages de Cézanne, à peu près contemporains de la 
Maison du pendu, peints dans la même gamme sobre mais d’une 
facture différente. Ces paysages exécutés entièrement sur nature 
sont des œuvres émouvantes. Les plans s’y détachent avec une 
netteté rigoureuse sans nuire à leur liaison ; les touches sont 
fermement accusées, la solidité des œuvres longuement travail- 
lées y apparaît sans alourdir l’ensemble et l'impression de 
puissance est donnée par une coloration discrète, sans qu’une 
note dominante en un point quelconque attire le regard, 
malgré la variété des tons, tant les valeurs sont harmonieu- 
sement équilibrées. Il est impossible d'exprimer avec plus de 
vérité que n’a fait Cézanne, le calme mélancolique de ces 
chemins déserts tracés à travers bois, de ces maisonnettes 
perdues à l'écart d’un village, motifs que le peintre affection- 
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nait parce qu’il pouvait les peindre sans être dérangé par les 
curieux. On se demande aujourd’hui ce qui pouvait bien, dans 
ces paysages aux 
sobres tonalités, 
irriter la rétine des 
spectateurs et pro- 
KR voquer la colère ou 
r l'ironie des criti- 
ques d’art. 
84 L'hostilité gé- 
nérale pouvait être 
explicable à l'égard 
des Baigneurs. Le 
public n'avait pas 
vu encore, chez 
d’autres peintres, 
les tonalités bleues, 
le dessin âpre et 
rude des personna- 
ges, le paysage 
synthétique où ils 
se meuvent et l’ap- 
parent mépris de 
la composition qui 
distinguent les ta- 
bleaux de Cézanne. 
On est là très loin 
des tons de confi- 
seur et du banal 
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Les Baigneurs et les Baigneuses de Paul Cézanne ne sont 


pas, comme les paysages, peints d’après nature. Ce sont des 


œuvres d'imagination, mais elles ne manquent pas pour cela de 
vérité, car elles sont le fruit d’une longue observation du rôle 
de la lumière dans l'aspect des formes, d’une méditation inces- 
sante sur le rapport des couleurs entre elles, aussi bien que sur 
leur composition. Le peintre, dans ses tableaux de Baigneurs, 
a synthétisé toute la science qu'il a acquise et à laquelle il ajoute 
sa sensibilité d'artiste qui la vivife. 

Si les critiques d’art n'avaient pas été, avant tout, préoc- 
cupés de «faire des mots » aux dépens d'artistes méconnus, ils 
auraient certainement jugé autrement qu'ils ne le firent les 
exposants du boulevard des Capucines et particulièrement 
Cézanne. Les œuvres de celui-ci eussent pu évoquer chez quelques 
écrivains familiarisés avec l’histoire de l’art, le souvenir des 
Primitifs auxquels les Baigneurs se rattachaient directement. 
Ils auraient alors reconnu chez Cézanne la même conception 
naïve, la même probité dans l'exécution que chez les vieux 
peintres du xIv® siècle qui transposèrent avec tant de délica- 
tesse l’art des tailleurs d'images et des enlumineurs des siècles 
précédents. 

Mais les critiques n’apercevaient ni l’analogie flagrante, 
ni la parité d'esprit qui existaient entre Cézanne et les Primitifs. 
Les Baigneurs de Cézanne ne révélaient, en effet, aucun pastiche, 
aucune réminiscence des maîtres anciens pouvant avertir le 
spectateur, car il était lui-même le Primitif d’une nouvelle 
époque d'art. 

Emile Zola qui, quelques années auparavant avait fait 
figure de critique d'avant-garde en défendant Manet contre 
le Jury du Salon, ne jugea pas utile de mettre sa plume au 
service de son ami Cézanne. Son opinion sur le peintre s'était 
modifiée depuis le temps où il lui avait dédié son Salon de 
l'Evénement. 

Le silence des peintres, les violences et les raïlleries des 
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critiques pouvaient irriter Cézanne, elles n’ébranlaient pas sa 
conviction. Il savait de science certaine ce que valait son art, 
car rien en son œuvre n’était dû au hasard et il pouvait donner 
la raison péremptoire qui motivait chaque trait, chaque touche 
de couleur sur la toile. Mais l'injustice et la sottise des attaques 
qu’il subissait l’indignaient et il se laissait parfois emporter en de 
formidables imprécations contre ses détracteurs. Ce sont ces 
explosions de colère — d’une colère bien vite apaisée — qui 
contribuèrent à accréditer la légende de Cézanne demi-fou, légende 
que Zola se chargea plus tard de consolider dans L’'Œuvre, ce 
pauvre roman qui n'est qu’une mauvaise action à l'égard de son 
vieil ami d'enfance. 

Parmi les artistes qui voisinaient avec Cézanne, en 1874, 
à la galerie Nadar, Degas était peut-être le plus acharné à le 
critiquer. C'était par-dessus tout la couleur des tableaux de son 
co-exposant qui était antipathique à Degas. Il la trouvait bru- 
tale, exagérée, déraisonnable. Tous les « coloristes » lui déplai- 
saient, mais Cézanne était à ses yeux la caricature de ce genre 
ennemi. Il est vrai que Cézanne, de son côté, n'était pas un 
admirateur de Degas. Et, cependant, la manière des deux peintres 
n’était pas aussi opposée qu'ils le croyaient l’un et l’autre. Ils 
dessinaient et peignaient par des méthodes analogues. On 
retrouve chez Degas comme chez Cézanne la synthèse du dessin 
obtenue par une reprise tenace des traits; chez tous deux, la 
solidité des tons est due à l'accumulation des touches, à la force 
des « dessous ». Mais Degas ne voyait pas cette analogie, il 
n’apercevait en Cézanne que le coloriste ennemi — comme 
Ingres à l'égard de Delacroix — aux touches franchement 
marquées, souvent même appliquées en pleine pâte. 

À cette exposition de 1874, Degas ne fut pas beaucoup 
mieux traité que Cézanne. La Classe de danse, les Blanchisseuses, 
la Femme nue, Après le bain, les Scènes de courses, excitèrent la 
verve de Louis Leroy, le rédacteur du Charivari, celui à qui les 
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Devant l'hostilité générale que l'exposition avait révélée, 


Cézanne s'’isola plus que jamais. Il se réfugiait la plupart du 
temps dans quelque coin des environs de Paris où il pouvait, 
l'esprit tranquille, peindre en de nombreuses séances d’admirables 
paysages. On le rencontrait rarement à Paris, même lorsqu'il 
y avait un gîte. Toutefois, il conservait de bonnes relations avec 
certains de ses anciens compagnons et le hasard le mettait parfois 


en présence des autres. 


Ceux qui n’ont connu Cézanne que pendant les dernières 
années de sa vie, quand la maladie l’avait terrassé, ne peuvent 
l'imaginer tel qu’il était à trente ans : un grand et solide garçon 
haut perché sur des jambes un peu grêles. II marchait d’un a 
rythmé, tenant la tête droite, comme s'il regardait à 
l’horizon. Son visage noble, entouré d’une barbe noire frisée 
rappelait les figures des dieux assyriens. Les grands yeux, 
brillant d’un vif éclat et d’une extrême mobilité, dominant É 
nez fin et légèrement arqué, contribuaient à donner à sa physio- 
nomie un caractère oriental. Il avait généralement l'air grave 
mais, quand il parlait, ses traits s’animaient et une ne 
expressive accompagnait ses paroles prononcées d'une voix 
forte et bien timbrée, à laquelle un fort accent provençal ajou- 
tait une saveur particulière. 

Il professait un profond dédain pour la toilette ; elle n’entrait 
en aucune manière dans ses préoccupations. Aussi son costume 
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était-il assez négligé. Sa coiffure consistait en un petit chapeau 
mou posé en arrière ; ses vêtements de couleur sombre ne sem- 
blaient jamais avoir été neufs et il les portait à peu près jusqu à 
complète usure. Pour travailler, il revêtait une veste et une 
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cotte de toile bleue comme en portent les ouvriers du bâtiment ; 
l’une et l’autre étaient, quelque précaution qu'il prît pour s’en 
préserver, couvertes de larges taches de couleur. 

A cette époque, Paul Cézanne jouissait d’une excellente 
santé. S'il se mettait facilement en colère, du moins n était-il 
pas atteint de cette irritabilité maladive que notent ses bio- 
graphes des dernières années. 

Parce qu’il se méfiait des écarts où l’entraînait son tempé- 
rament véhément, Cézanne n'était pas loquace, même dans le 


cercle restreint de ses meilleurs amis. Il demeurait silencieux 
jusqu’au moment où, sous l’aiguillon des Does tenus autour de 
lui, ne pouvant plus se contenir, il lançait une boutade ou pro- 
férait un juron pour marquer son sentiment. Toutefois, lorsqu'il 
crovait nécessaire de parler, il formulait son avis avec une 
logique et une clarté admirables. Vous entendez bien qu'il 
s'agissait toujours de l’art et surtout de la peinture. La morale, 
ja philosophie et la littérature ne parvenaient guère à l’'émouvoir ; 
ï] s’abstenait d’en discuter. Quant à la politique, il l’ignorait 
volontairement et s’étonnait qu'elle intéressât son ami Zola. 
Ni les rebuffades du Jury de peinture, ni les déboires de toute 
nature que lui valait la sincérité de son art, ni les sarcasmes dont 
l’accablaient les bourgeois, ne purent jeter Cézanne dans un 
parti politique, comme ce fut le cas pour Courbet et, dans une 
mesure plus discrète, pour Manet. Il aurait eu, cependant, 
quelque excuse à s’y laisser entraîner car on le considérait déjà 
comme un révolutionnaire. Les amis de l’ordre le plaçaient, dans 
leur hostilité, sur le même plan que le fameux groupe des « Irré- 
conciliables » dont Gambetta était le plus bruyant orateur. Il 
faut dire que les imprécations de Cézanne contre le Jury, contre 
l'Ecole et ses professeurs, donnaient une apparente raison à ceux 
qui faisaient de lui un révolutionnaire quand il n’était qu’un 
révolté par indignation. 

Le café de la « Nouvelle Athènes », place Pigalle, avait 
remplacé le Café Guerbois comme lieu de réunion des amis de 
Manet et des indépendants. En toute saison et quelque temps 
qu’il fit, on était certain d’y rencontrer Marcellin Desboutin, 
attablé devant un verre de café ou un bock, sa petite pipe de 
terre au coin de la bouche le tuyau bien calé entre les dents, tel 
que l’a représenté Degas dans l’Absinthe, une des toiles de la 
collection Camondo, tel aussi qu’il s’est représenté maintes fois 
lui-même. En raison de son assiduité et aussi de la sympathie 
justifiée qu’il inspirait, Desboutin devint le pivot des réunions 


(8881) ANUVN VIT AU AUO4 NY SNOSIVA 


EDS PIDOLON 1027 0170} UC] C1044 


de la « Nouvelle Athènes ». Manet, Renoir, Degas y venaient 
presque quotidiennement. Cézanne n’y faisait que de rares et 
courtes apparitions, d'autant plus brèves qu'il disparaissait 
dès qu'il voyait entrer quelqu'un qui lui déplaisait. C'était 
avant l'heure du dîner, en sortant de chez le père Tanguy, le 
marchand de couleurs de la rue Clauzel, qu'il s’arrêtait 
parfois à la « Nouvelle Athènes ». Tanguy, lui, ne s’y montrait 
jamais. Il avait le sentiment de la hiérarchie et n’eût pas osé se 
mêler aux « maîtres » à qui il vendait des couleurs ; c'était un 
homme rempli de respect pour les peintres qui étaient ses clients. 
Cézanne, sollicité par le marchand de couleurs, abandonnait 
souvent quelques toiles chez Tanguy où de rares initiés pou- 
vaient les voir, appuyées au mur ou placées sur une chaise 
paillée, dans la boutique obscure et qui ressemblait plutôt à 
l'atelier d’un artisan qu'à un magasin de vente de tableaux. 
Peut-être parce qu'il était satisfait de s'être débarrassé de ses 
œuvres — pour ne plus les voir — le peintre, l'esprit allégé, 
s’arrêtait un moment à la « Nouvelle Athènes » et rompait 
exceptionnellement avec son parti-pris de solitude. 

C'est parmi les habitués de la « Nouvelle Athènes » qu’on 
rencontrait les rares partisans de Cézanne, ceux qui lui recon- 
naïissaient un don particulier de peintre. Encore mettaient-ils 
presque tous des restrictions à leur jugement favorable, car cette 
peinture présentait en elle-même tant d’apparentes contradictions 
qu'elle resta longtemps pour eux une énigme indéchiffrable. Ce 
n'est que plus tard, lorsque de nombreuses toiles s’ajoutèrent 
les unes aux autres, que les premiers témoins des efforts de 
Cézanne en comprirent — et pas tous — la profonde significa- 
tion. Ceux qui étaient de ses amis de la première heure: Renoir, 
Pissarro, Guillaumin, Manet, avaient bien conscience du 
génie de Cézanne ; mais d’autres, les jeunes qui n'avaient pas 
fréquenté le Café Guerbois : Forain, Lamy, Cordey, Gœneutte, 
Guérard, qui marquaient ouvertement leur sympathie pour la 


peinture de Cézanne s’étonnaient parfois devant certaines audaces 
de dessins ou de couleurs. De ces jeunes gens, il y en a un que 
Cézanne a distingué dès 1876, c’est Forain. Je l’ai entendu, 
en ce temps lointain, faire l'éloge du dessinateur, vanter son 
originalité et la vérité de ses personnages. Cette estime raisonnée 
de Cézanne pour le talent de Forain s’est affirmée aussi justifiée 
que le jugement sévère qu'il portait sur quelques-uns de ses 
contemporains peintres célèbres et dont le talent n’était pas 
discuté. 

Cézanne s’entretenait volontiers avec Desboutin. Celui-ci 
lui plaisait d’abord en raison de la négligence et de l’originalité 
de son costume — on sait que Cézanne avait presque la phobie 
des gens bien habillés — en outre, Desboutin parlait gravement, 
mais sans morgue, et disait d'excellentes choses sur les maîtres 
italiens qu’il connaissait très bien et pour lesquels Cézanne 
avait une grande admiration. Desboutin défendait du reste son 
opinion si courtoisement, qu’il ne rencontrait pas de contradic- 
teur. Il avait, en 1864 et 1877, exposé avec le groupe des 
( Intransigeants » et cela présumait une certaine sympathie pour 
ses co-exposants. 

À cette époque, Cézanne habitait rue de l'Ouest, « derrière 
la gare Montparnasse », disait un Montmartrois avec une moue 
dédaigneuse. Personne ne venait l’y déranger. Qui donc aurait 
eu l’idée de lui demander à voir sa peinture? Il vivait là avec sa 
femme et son fils, bambin dont les premières gambades le remplis- 
saient de joie et qui avait la permission de crever toutes les 
toiles de l’atelier; heureusement, l’enfant en crevait moins que 
son père. 

Le reclus volontaire rompait parfois son isolement pour se 
rendre chez M. Chocquet où il retrouvait Renoir. Tous les trois 
étaient de grands admirateurs de Delacroix et une partie du 
temps qu'ils passaient ensemble était employée à feuilleter les 
cartons remplis de beaux dessins du maître. Dans cet appartement 
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de la rue de Rivoli, modeste et cependant somptueux par les 
œuvres d’art qu'il renfermait, Cézanne se sentait entouré 
d’une sympathie discrète et il en a toujours gardé à son ami 
Chocquet un souvenir reconnaissant. On connaît les portraits 
qu’il a faits de cet amateur passionné. L'un d’eux, le premier 
en date peut-être, figura à l'exposition des Impression- 
nistes, en 1877. Je me rappelle le fou rire qui s’emparait de 
tous les visiteurs en apercevant cette petite toile qu'on avait 
placée dans la première salle; elle avait été peinte, je crois, 
en 1875. 

Cézanne allait encore dans une autre maison amie. 
Zola qui avait commencé à publier les premiers romans de 
la série de ses « Rougon-Macquart » et soignait sa publicité, 
donnait des petites soirées où se rencontraient la plupart des 
jeunes hommes de lettres gagnés par le naturalisme. Il y avait 
convié Cézanne et celui-ci, qui gardait toujours à l'écrivain 
l'amitié d'autrefois, fit violence à son humeur sauvage pour 
accepter l'invitation pressante de son ancien condisciple. Mais 
il lui fut impossible de supporter la comédie de petits bour- 
geois qui se jouait à ces réunions de gens de lettres venus 
en habit et cravate blanche, accompagnés de leurs femmes 
légitimes. Cézanne était en veston usagé. Zola se crut obligé 
d'expliquer à ses invités que le peintre était un original, mais 
il était au fond vexé de ce manquement aux conventions 
mondaines. 

Au milieu de la soirée pendant laquelle il était resté silen- 
cieux et méditatif, Cézanne éleva la voix : 

« Dis-donc, Emile, tu ne trouves pas qu'il fait chaud ? 
Permets que je retire ma veste. » 

Et sans attendre la réponse, il quitta son veston et demeura 
en bras de chemise parmi les habits noirs, ce qui souleva l’indi- 
gnation muette de Zola et de ses invités, surtout des femmes 
qui, elles, s'étaient ‘‘ mises en frais ”. 
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Cézanne ne parut pas, en 1876, à l'exposition des peintres 
indépendants ouverte, au printemps, dans les galeries Durand- 
Ruel. Je ne connais pas la cause de cette abstention. Peut-être 
Cézanne n'était-il pas à Paris au moment où l'exposition fut 
organisée. Car je ne crois pas que les plus qualifiés parmi les 
exposants se soient abstenus d’inviter Cézanne à y participer, 
Pissarro, Renoir, Monet, n'auraient pas manqué de protester 
contre cette exclusion. Il est plus raisonnable d’admettre que 
si Cézanne n’exposa pas cette année-là avec ses amis, ce 
fut par sa seule volonté et par suite de circonstances que 
nous ne connaissons pas. M. Durand-Ruel avait depuis assez 
longtemps montré sa sympathie à l'égard des peintres 
les plus combattus pour qu'on ne puisse pas le soupçonner 
d’avoir refusé l'hospitalité de ses salles à l’un d’eux. N'’était- 
il pas le seul, entre tous les marchands de tableaux, qui 
achetât les toiles de Manet, de Monet, de Renoir, de Degas 
et de leurs compagnons ? Cette prédilection faillit même à 
cette époque lui devenir funeste. On ne peut donc conjec- 
turer avec quelque vraisemblance la cause de l’abstention de 
Cézanne. 

Absent de l'exposition, le peintre ne fut pas pour cela à 
l’abri des coups de la critique. Dans sa brochure sur la Nouvelle 
peinture, publiée après l'exposition, Duranty ne ménagea pas 
plus Cézanne que ne le fit plus tard Zola dans son roman : 
L'Œuvre. 

La sévérité de Duranty à l’égard de Cézanne semble d’abord 
bien singulière, car il y avait entre l'écrivain et le peintre quelque 
analogie dans la manière de traduire ce qu’ils voyaient. Chez 
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l’un et l’autre, le réalisme s’affirmait dans l’exécution de l’œuvre 
et traitait sans indulgence la description morale ou la représen- 
tation de la figure humaine. Ce réalisme « appuyé » qui, chez le 
peintre, déplaisait à Duranty n’était pas différent de celui dont 
il avait lui-même marqué la plupart des personnages campés 
avec vigueur, dans Les Malheurs d'Henriette Gérard et dans Les 
combats de Françoise Duquesnoy, par exemple. 

Il y avait chez le peintre comme chez l'écrivain le souci 
d’être véridique, de ne pas faire de concessions à la veulerie 
du public. Et cette préoccupation se traduisait, la plupart du 
temps, par une image antipathique des modèles observés 
avec une égale sincérité malveillante — c’est le défaut de l’époque 
— par le romancier ou le peintre. 

L'année suivante, Cézanne prit une part importante à 
l'exposition des « Impressionnistes », ouverte au début d’avril, 
6, rue Le Peletier. Je ne sais qui avait découvert ce grand 
appartement vide, composé de pièces vastes et hautes, bien 
éclairées, et tout à fait propres à recevoir des tableaux. C'était 
vraiment une trouvaille. Autant que mes souvenirs sont 
fidèles, je crois que Caïllebotte connaissait le propriétaire de 
l’immeuble et était personnellement intervenu auprès de lui 
pour qu'il consentîit à abriter une exposition de peinture dans 
sa maison. 

Le soin d'organiser l'exposition et de placer les toiles 
fut laissé à Renoir, Monet, Pissarro et Caïllebotte, aidés de 
quelque amis. Les choses marchèrent à souhait et chaque 
exposant eut lieu d’être satisfait de la place qui lui était attri- 
buée ; Cézanne, notamment, y était admirablement présenté, 
comme si ses compagnons avaient voulu, en lui donnant une 
place d’honneur, protester contre les attaques dont il était 
l’objet. 

Dans la première pièce, on avait placé des toiles de Renoir, 
de Monet et de Caïllebotte. La seconde salle contenait le grand 
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tableau de Monet : Les Dindons blancs, La Balançoire, de Renoir, 
des paysages de Monet, Pissarro, Sisley, Guillaumin, Cordey 
et Lamy. Dans le grand salon du milieu, on avait placé le Bal 
du Moulin de la Galette de Renoir, un grand paysage de Pissarro, 
les tableaux de Berthe Morisot et les toiles de Cézanne, celles-ci 
occupaient l’un des grands panneaux. 

Le grand salon qui faisait suite à celui-là était attribué à 
Sisley, Pissarro, Monet et Caillebotte. Enfin, dans une petite 
galerie qui terminait l'exposition, on avait réuni les œuvres 
de Degas et des aquarelles de Berthe Morisot. 

Notre sèche énumération ne peut donner qu’une idée impar- 
faite de l’ensemble de cette manifestation mémorable d'un 
groupe d'artistes qui représentaient incontestablement l'élite 
des peintres de la fin du x1x® siècle. 

Le premier jour, un mercredi, il y eut réellement foule dans 
les salons de la rue Le Peletier. Contrairement à ce qui s'était 
produit en 1874, les visiteurs n’étaient pas, en grande majorité, 
hostiles à tous les exposants, sans distinction. Ce furent les 
journaux qui, presque tous, infligèrent des critiques uni- 
formes à tout le groupe des impressionnistes. À peine pourrait- 
on citer dans la presse parisienne quelques notes sympathiques, 
parues dans Le Rappel, L'Homme libre, Le Petit Parisien et 
Le Courrier de France, tandis que Le Figaro, Le Pays, Le Gaulois, 
La Petite République Française, daubèrent de leur mieux sur les 
exposants de la rue Le Peletier. 

Cézanne rencontra un ardent défenseur dans M. Chocquet 
dont la foi agissante était très efficace auprès des amateurs 
indécis : ceux qui achetaient à des prix bien modiques quelques 
toiles de Monet, de Renoir ou de Pissarro. Si ces amateurs n'al- 
laient pas jusqu’à y joindre une nature morte ou un paysage de 
Cézanne, du moins s’abstenaient-ils de critiquer ouvertement 
ses œuvres : ils se contentaient d’avouer qu'ils ne les compre- 
naient pas. M. Chocquet expliquait à ses auditeurs les beautés 


qu'il trouvait en Cézanne et son éloquence les impressionnait 


si elle ne les convainquait pas. Quelques jeunes peintres, qui 
étaient mes amis, avouaient ouvertement leur admiration pour 
la peinture de Cézanne. Ils étaient peu nombreux, sans doute, 
mais c'était un progrès considérable accompli depuis l'exposition 
de 1874, que cette manifestation sympathique de jeunes artistes 
en faveur du plus décrié des peintres. 

Je me rappelle le colloque qui eut lieu entre Cordey, 
Gœneutte et Franc Lamy à la fin de l'après-midi, le premier 
jour de l'exposition de la rue Le Peletier. Les réflexions 
que faisaient ces jeunes peintres me paraissent exprimer 
assez exactement Îles impressions éprouvées, suivant leur 
tempérament, par les artistes de la même génération que mes 
amis. 

Cordey admirait sans réserves la peinture de Cézanne. 
La vigueur des tons, la puissance du dessin et Ia touche 
massive posée « en pleine pâte », comme il disait, l’enthousias- 
maient. 

— Il n’y a jamais de creux dans les toiles de Cézanne et 
cela est extraordinaire, car on en trouve même dans certains 
tableaux de Delacroix, s’exclamait Cordey, devant les Bargneurs. 

— C'est vrai que Cézanne a des tons épatants, répondait 
Gæœneutte, mais ses bonshommes ne sont pas suffisamment 
dessinés et c'est ça qui fait hurler les bourgeois. 

— Pour moi, déclarait Lamy, je ne suis pas encore arrivé 
à comprendre Cézanne. Sa peinture est une énigme pour ma 
raison. Je vous accorde que c’est très fort, mais je n'aime 
pas ça. 

— Parbleu ! si tu cherches la grâce, le joli, évidemment tu 
ne les trouveras pas chez Cézanne ; mais cela n'existe pas non 
plus chez Ribéra, chez Albert Dürer, chez d’autres que tu tiens 
pour de grands artistes. Si tu reconnais que personne n'est 
capable de donner avec de la couleur l'impression de puissance 
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qui se dégage de la moindre toile de Cézanne, tu ne peux pas lui 
contester une valeur qui le place au premier rang. 

— Certainement, c’est très fort, reprenait Gœneutte, mais 
tout de même, il y a quelque chose d’outré dans sa facture, un 
côté violent qui blesse l’œil. 

— Sa peinture ne sera jamais acceptée par le public, répon- 
dait Lamy, puisque les peintres eux-mêmes ne la compren- 
nent pas. 

— En voilà une raison ! ripostait Cordey. Les peintres se 
sont-ils jamais compris entre contemporains ? Ingres n’a jamais 
rien compris à la peinture de Delacroix et Cabanel ne comprend 
pas mieux celle de Manet. L'opinion des peintres vaut celle du 
public, vois-tu, ni plus ni moins. 

— Mais, objectait encore Lamy, quand au Louvre je regarde 
un tableau du Titien, de Rembrandt ou de Vélasquez, j'ai l’im- 
pression d’être en face d’une chose complète; je ne l’ai pas 
devant une toile de Cézanne. 

— D'abord, mon ami, les peintres que tu cites, remarquait 
Cordey, sont morts depuis trois siècles ; on a eu le temps de 
s’habituer à leur peinture. Tandis que Cézanne est notre contem- 
porain ; son originalité heurte nos conventions sur la peinture, 
mais les conventions actuelles peuvent changer. Delacroix 
aussi heurtait les conventions de ses contemporains ; il a été 
presque aussi maltraité que l’est Cézanne ; il est même encore 
discuté, mais on admet tout de même que c’est un grand 
peintre. 

— Cordey a raison, mon vieux, concluait le bon Gæœneutte, 
en prenant le bras de Lamy. Ce n’est pas la peine de dis- 
cuter sur la peinture, nous perdrions notre temps et nous 
n’arriverions jamais à définir d’un commun accord pourquoi 
Cézanne est plus fort que Bouguereau et, cependant, nous n’en 
doutons pas. 

Ces paroles parurent sages et la discussion ne se pour- 
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suivit pas. Ce que disaient ces jeunes peintres, c'était ce que 
pensaient tous ceux qui témoignaient quelque sympathie 
aux Impressionnistes. 

Cordey demeura fidèle à ses premières admirations. Son 
œuvre, importante, commence seulement d’être connue. Paysa- 
giste de talent, artiste d’une entière sincérité, il se rapprochait 
de Pissarro par la facture et la coloration, mais Cézanne demeura 
toujours pour lui le maître à l’œuvre duquel il demandait conseil. 
Gœneutte, artiste adroit, ayant de la « patte », comme disaient 
les rapins de mon temps, aurait pu mieux faire que les tableaux 
de genre où il dépensa ses dons de peintre. Quant à Franc Lamy, 
son passage dans le milieu des Impressionnistes fut de courte 
durée. Il resta toute sa vie — presque inconsciemment — un 
élève préoccupé des récompenses, des distinctions officielles et, 
bien qu’il fût un homme intelligent, il ne comprit jamais que 
l'art pût être autre chose qu'un devoir d’écolier. C’est pourquoi, 
à vingt ans, il avouait ne rien comprendre à la peinture de 
Cézanne. 

Nous avions créé pour la défense de nos amis un petit 
journal hebdomadaire : L'Impressionniste, qui ne dura que le 
temps de l’exposition. Dans le numéro 2, du 14 avril 1877, voici 
ce qu'on écrivait à propos de Cézanne : 

« L'artiste le plus attaqué, le plus maltraité depuis 
quinze ans par la presse et par Île public, c’est Cézanne. Il 
n’est pas d’épithète outrageuse qu'on n’accole à son nom et 
ses œuvres ont obtenu un succès de fou rire qui dure encore. 

« Un journal appelait le portrait d'homme exposé cette année 
Billoir en Chocolat (x)... On vient devant les tableaux de Cézanne 


pour se dilater la rate. Mais ce rire est forcé. 


fait de lui par Cézanne. Billoir avait coupé 


(x) C'était le portrait de M. Chocquet, le premier 
fut l’occasion de longs et stupides articles 


une femme en morceaux et fut guillotiné. Son procès 
dans la plupart des journaux. 


« M. Cézanne est un peintre et un grand peintre. Ceux qui 
n’ont jamais tenu une brosse ou un crayon ont dit qu'il ne 
savait pas dessiner et ils lui ont reproché des «imperfec- 
tions » qui ne sont qu'un raffinement obtenu par une science 


énorme. 

« Je sais bien que, malgré tout, M. Cézanne ne peut pas 
avoir le succès des peintres à la mode. Entre les Baïgneurs et les 
petits soldats d’Epinal, il n’y a pas à hésiter, on court aux petits 
soldats. 


« Cependant, la peinture de M. Cézanne a le charme inexpri- 
mable de l’antiquité biblique ou grecque, les mouvements des 
personnages sont simples et grands comme dans les sculp- 
tures antiques, les paysages ont une majesté qui s'impose et 
ses natures mortes si belles, si exactes dans les rapports des 
tons, ont quelque chose de solennel dans leur vérité. Dans 
tous ses tableaux, l'artiste émeut parce que lui-même reçoit 
devant la nature une émotion violente que la science transmet à 
la toile. 


« Des œuvres comparables aux plus belles de l'antiquité, 
voilà les armes avec lesquelles M. Cézanne lutte contre la mau- 
vaise foi des uns et l'ignorance des autres ; voilà ce qui assure 
son triomphe. » 

Devant le tableau des Bargneurs, le très enthousiaste Cordey 
proclamait : « Je ne sais quelles qualités on pourrait ajouter à 
ce tableau pour le rendre plus émouvant, plus passionné et je 
cherche en vain les défauts qu’on lui reproche. Le peintre des 
Baigneurs appartient à la race des géants. Comme il se dérobe à 
toute comparaison, on trouve commode de le nier ; il a pourtant 
des similaires respectés dans l’art, et si le présent ne lui rend 
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pas justice, l'avenir saura le classer parmi ses pairs, à côté des 
demi-dieux de l’art (x). » 

On voit que, si les attaques lancées contre Cézanne étaient 
violentes, la défense était véhémente et que nous rendions coup 
pour coup aux détracteurs du peintre. Mais notre enthousiasme 
n'avait aucun effet sur le public. Nous n’obtenions d’autre résul- 
tat que de nous faire considérer comme de dangereux malfaiteurs 
par les rares lecteurs de notre journal. 

Pendant le mois que dura l'exposition des « Impression- 
nistes », Cézanne y vint à plusieurs reprises vers la fin de l’après- 
midi, quand le public était parti. 

Il demeurait silencieux, assis sur une banquette, à côté de 
Pissarro, de Renoir ou de M. Chocquet, celui-ci toujours vibrant, 
comptant chaque journée comme une victoire parce que quel- 
ques visiteurs nouveaux avaient laissé tomber une parole bien- 
veillante pour l’un des exposants. 

Ce que l’enthousiaste admirateur de Cézanne ne disait 
pas, c’est que jamais une de ces paroles bienveillantes ne 
s’appliquait aux œuvres de son peintre favori. Cézanne, lui, 
ne se faisait aucune illusion. 

Il se rendait compte de l'hostilité générale que soulevait 
sa peinture, et il savait bien que cette manifestation ne lui 
ouvrirait pas les portes du Salon officiel. Or, à ses yeux, le 
Salon organisé par le Gouvernement était le seul lieu où il eût 
voulu exposer, même et surtout contre la volonté de Bouguereau 
et de l’Institut. L'exposition de la rue Le Peletier, malgré son 
réel succès de curiosité presque sympathique, lui donnait ainsi 
plus d’amertume que de joie. C’est ce que décelait son atti- 
tude silencieuse et sa figure mélancolique quand il venait nous 
retrouver après quelque longue et laborieuse séance passée à 
son atelier. 


(x) Cité dans un article de L'Impressionniste Au 14 Avril 1877 


Aucune autre réunion de leurs œuvres dans un local 
indépendant des marchands n’ayant été organisée ultérieu- 
rement par les Impressionnistes, Cézanne ne participa plus 
aux suivantes expositions du groupe. 
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VI 


VINGT ANS DE SILENCE 


Après l'exposition de 1877, le public ne revit plus, pendant 
près de vingt ans, de tableaux de Paul Cézanne et aucun journal 
n’imprima son nom. Si Guillemet, usant du droit que lui donnait 
sa qualité de membre du Jury, réussit à faire entrer son ami au 
Salon de 1882, personne ne remarqua Île portrait, de petite 
dimension certainement, que, par ordre sans doute, les commis- 
saires de l'exposition placèrent de telle manière qu'aucun regard 


Le 


ne pouvait le découvrir. La même mésaventure arriva à 
Cézanne à l'exposition de 1889, quand M. Chocquet, avec sa 
belle ténacité, réussit à l’y faire admettre. 

Les trois toiles exposées à Bruxelles par Cézanne en 1890 


n’eurent aucun succès dans le public. Pas un grand journal de 
Paris n’y fit la moindre allusion. 


Ce silence de la presse ne causait pas de déception au peintre ; 
il ne recherchait pas la notoriété. S'il s’irritait d’être méconnu, 
ce n'était pas par sotte vanité, mais parce qu'il avait la certitude 
de produire une œuvre de valeur ; car cela seul importait à ses 
yeux. 

I poursuivait inlassablement sa tâche avec la même foi 
sincère, la même volonté qu'aux premiers jours de sa carrière. 
Sa facture s’allégeait, se diversifiait, la gamme de ses couleurs 
devenait plus variée et un sentiment de calme puissance se 
dégageait de la richesse des tons et de l’accent personnel du 
dessin. 

Replié sur lui-même, sans autre souci que celui de son 
art, il analysait, avec une acuité qu’on ne trouve au même 
degré chez aucun de ses contemporains, l'impression que la 
nature produisait sur sa sensibilité. Il mettait de l’ordre dans le 
tumulte de son âme passionnée, mais il ne tentait pas d’affaiblir, 
par le raisonnement, son émotion d'artiste. Il voulait, au con- 
traire, qu’elle passât toute fraîche et intacte dans son œuvre; 
il lui laissait sa spontanéité. Cette émotion, pour l’exprimer 
complètement, clairement, il fallait une technique appropriée 
et le peintre s’efforçait à la chercher sans être jamais comple- 
tement satisfait de ce qu’il trouvait. I1 abandonnaïit et reprenait 
tour à tour tous les moyens dont il pouvait disposer : empâte- 
ments, frottis, glacis appliqués à l’aide de brosses de soies ou de 
martre, ou du couteau à palette et, souvent, sur la même 
toile, employant concurremment tous les engins connus des 
peintres, les maniant suivant son inspiration, pourrait-on dire, si 


l’on ne savait qu’une réflexion longtemps mürie précédait 
toujours chez Cézanne, l'exécution matérielle. 

L'application de ces moyens variés, née d’une logique déli- 
bération, ne répondait pas toujours aux prévisions du peintre ; 
le plus souvent même, elle le décevait. Après avoir tenté 
de vaincre l’insurmontable difficulté, il abandonnait l'œuvre 
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commencée, parfois presque achevée. C'est ainsi qu'il y à tant 
de tableaux ayant des parties à peine couvertes, dans ce qui nous 
reste de l’œuvre de Cézanne; admirables morceaux de peinture, 
d’ailleurs, dont l'étude est pour tous les artistes une leçon d’une 
valeur égale à celle que peuvent offrir les œuvres parachevées 
des plus grands maîtres. 


+ *% 


Cézanne ayant renoncé à exposer avec ses anciens compa- 
gnons et ne pouvant pas se faire admettre au Salon n'avait 
aucun moyen de montrer ses tableaux au public. Le silence 
s'était fait autour de son nom. Dans le même temps, Monet, 
Renoir, Pissarro, Sisley, occupaient l’attention des jeunes artis- 
tes et exerçaient sur eux une influence grandissante, Cézanne 
point. On ne voyait pas de tableaux de lui aux vitrines des 
marchands. 

Pas plus en 1880, en 1890 même, qu'au moment de l'expo- 
sition de 1877, il ny avait à Paris un marchand de tableaux qui 
eût consenti à recevoir chez lui une œuvre de Cézanne; s'il 
l'avait fait, il aurait été disqualifié auprès des amateurs. Dans 
les milieux littéraires ou artistiques, on n’entendait plus jamais 
prononcer le nom de Cézanne que les uns ignoraient et que les 
autres avaient oublié. Les temps avaient changé ; les premiers 
impressionnistes n’avaient plus à lutter pour conquérir leur place 
au soleil. Des groupes nouveaux naissaient qui devaient être 
favorables à Cézanne, mais ils n’y songeaient pas à cette 
époque. 

Les réunions de la « Nouvelle Athènes » cessèrent peu de 
temps après la mort de Manet, survenue au printemps de 1883. 
Desboutin n’y était plus aussi assidu, obligé d'aller soigner sa 
bronchite dans le Midi. Les amis que réunissait autrefois Cabaner 
dans son petit pavillon de la rue La Rochefoucauld s'étaient 
dispersés vers le même temps. Ils ne venaient plus guère au 
café de la place Pigalle. C’était là, pourtant, qu'on eût parlé de 
Paul Cézanne. Et rien n’avait remplacé cet exceptionnel cénacle 
qui réunissait les maîtres de l’art contemporain. Ni le « Chat 
Noir », ni les petits clans éclos à sa suite dans des cabarets de 
Montmartre ou du quartier latin n'avaient les préoccupations 
qui agitaient les habitués de la « Nouvelle Athènes ». Les jeunes 
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hommes, peintres ou poètes, qui suivaient le cabaretier Rodolphe 
Salis ne soupçonnaient pas l'existence de Cézanne. Celui-ci 
n'avait pas rompu, cependant, toutes relations avec ses anciens 
compagnons. Quelques-uns le voyaient fréquemment ; c'étaient 
Pissarro, Renoir, Guillaumin, M. Chocquet, le docteur Gachet ; 
d’autres : Monet, Cordey, Caillebotte le rencontraient encore 
de temps à autre. Mais il ne montrait guère sa peinture. 

Les amis de Cézanne qui désiraient la voir allaient rue 
Clauzel, chez Tanguy, car c'était seulement dans l’humble bou- 
tique de ce marchand de couleurs qu'on pouvait l'y trouver. 
Elle n’y était pas exposée, mais les initiés qui venaient chez 
Tanguy avaient la liberté de retourner un amas de toiles de 
Cézanne gisant le long des murs du magasin. Le lieu était assez 
sombre et, pour les mieux voir, on installait les tableaux — non 
encadrés — sur une chaise près de la porte. M. Maurice Denis 
raconte que, vers 18090, à l’époque de ses premières visites dans 
la boutique de Tanguy, il considérait Cézanne « comme un 
mythe, peut-être même comme le pseudonyme d’un artiste déjà 
connu par d’autres recherches » et ïl mettait en doute son 
existence. 

Les jeunes peintres qui se fournissaient de couleurs dans la 
boutique de la rue Clauzel n’en savaient pas plus que M. Maur 
rice Denis sur l’énigmatique Cézanne. Il ne fallait pas compter 
sur Tanguy pour les renseigner. C'était un homme généralement 
taciturne, à la mine renfrognée, qui se laissait rarement aller à 
faire des confidences, comme s'il avait peur, en parlant, de 
se compromettre ou d'attirer sur les deux ou trois peintres qu'il 
aimait l'attention malveillante du Gouvernement. Ce Breton 
était d'esprit assez révolutionnaire, mais à la manière des cons- 
pirateurs du temps de Louis-Philippe qui voyaient partout des 
mouchards à la solde du tyran. Un peu malgré lui, il avait été 
mêlé d’une façon tout à fait passive, au mouvement insurrec- 
tionnel de 1871. Du moins avait-il été soupçonné par la police 
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d’avoir figuré dans un bataillon «fédéré ». Emmené sur les pon- 
tons de Belle-Isle-en-Mer après la Commune, il avait gardé une 
espèce de terreur du Gouvernement, en même temps qu'une. 
rancune tenace à l'égard de M. Thiers et de ses successeurs. 
Il n’était pas éloigné de croire que les ministres où leurs sup- 
pôts étaient capables de mettre Cézanne et les Impressionnistes 
en prison, à cause de leur peinture qu'il estimait lui-même 
révolutionnaire ou, au moins, républicaine. Ce n’était pas, d’ail- 
leurs, si mal raisonné, car la plupart des critiques avaient accusé 
les Impressionnistes de professer des opinions subversives et 
auraient sans doute approuvé leur arrestation, comme mesure 
d'ordre public. ; 

Le père Tanguy ne disait donc généralement rien de 
Cézanne aux clients — on ne sait jamais à qui on a affaire — 
qui regardaient avec plus d’étonnement que de sympathie les 
tableaux du peintre. Jusqu'en 1880, je voyais souvent Tanguy 
venir chez Renoir, à qui il vendait des couleurs. Il arrivait, le 
matin, une énorme boîte passée en bandoulière sur sa blouse 
bleue. Après une brève salutation, formulée à voix basse, il posait 
sur le parquet de l'atelier sa boîte ouverte où s'étalaient bien 
rangés, les tubes de couleur et les brosses et il attendait silen- 
cieusement que le peintre eût fait son choix. Puis, après avoir 
remis tout en ordre, Tanguy se harnachait de la large courroie 
de cuir, disait un «au revoir » discret et s’en allait, n'ayant 
échangé avec le peintre que les paroles indispensables. Tel 
il était dans son magasin, sauf avec quelques rares privilé- 
giés qui devaient prendre, d’ailleurs, l'initiative d’un court 
entretien. Ainsi dans le monde des arts : peintres, critiques, 
amateurs, marchands, tous, ou presque tous, ignoraient ce que 
Cézanne était devenu et, dois-je ajouter, bien peu cherchaient 
à le savoir. 

Toutefois, M. Chocquet persistait à vanter dans son entou- 
rage la peinture de Cézanne. Sur son éloquente et persuasive 
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propagande, quelques personnes s'étaient risquées à reléguer 
dans un coin obscur de leur demeure, une ou deux toiles du 
peintre, mais elles se gardaient bien d’en jamais parler. 


Cézanne n'avait pas abandonné complètement Paris. 
Après l'exposition de 1877, s’il avait passé l’année suivante 
à l’Estaque et.à Aix, c’est que le séjour dans la capitale pen- 
dant l'Exposition universelle lui eût été intolérable, mais en 
1870, il s’en rapprocha. Après s'être arrêté quelque temps 
à Melun, au bord de la Seine, il reprit possession de son logis de 
la rue de l'Ouest. 

Entre 188r et 1887, le peintre ne se fixa jamais pour long- 
temps à Paris. On ne l’y voyait qu'à de longs intervalles. C’est 
pendant cette période que se placent ses séjours à Laroche- 
Guyon, chez Renoir (1885), à Médan, chez Emile Zola, au cours 
du même été: en Normandie, chez M. Chocquet (1886). Mais 
pendant la plus grande partie de ces mêmes années, il vécut en 
Provence : à Aix, à l’Estaque, à Gardanne. 

Cézanne résida de nouveau à Paris, presque sans interrup- 
tion, en 1888 et 1880. Abandonnant le quartier du Luxembourg, 
il était venu habiter dans un vieil hôtel du quai d'Anjou. 
Par ce choix, le peintre manifestait une fois de plus sa 
prédilection pour les antiques maisons et les quartiers silen- 
cieux. Il y a peu de maisons du quai d'Anjou qui soient posté- 
rieures au dix-septième siècle. Presque toutes ont gardé fort 
grand air et les façades des: hôtels du Président Lambert, 
du marquis de Marigny, du duc de Lauzun n ‘ont pas subi, 
en changeant maintes fois de propriétaires, de trop cruelles 
mutilations. 

Le quai d'Anjou, exposé au nord, est d'aspect mélancolique. 
La rivière, où dorment quelques péniches brunes, se traîne lente- 


ment entre les murs de pierre moussue et n’égaie pas le décor. 
Mais de l’autre côté du pont Marie, les vieux ormes plantés par 
Sully mettent une note vive dans le paysage et en corrigent la 
solennité. De la gravité sans tristesse, de la vie sans tumuilte, 
du renouveau s'épanouissant dans des formes anciennes, n'est-ce 
pas là, en quelque manière, le caractère de l’art de Cézanne ? 
Emile Zola qui a décrit le quai d'Anjou, en a fait un lieu sinistre. 
Selon son habitude, il a mis sur les choses qu'il voyait une couche 
uniforme de laideur. Le bateau-lavoir crachant sa fumée, lui 
masque la vue des arbres et la crasse qui recouvre la façade 
des maisons l’empêche d’en admirer la noble architecture. Ce 
qui émouvait le peintre exaspérait le romancier. Celui-ci 
trouvait que le quai d'Anjou était bien le cadre approprié pour 
y mettre le portrait de Claude, l'artiste raté, violent, déses- 
péré, fimissant par le suicide dans un décor presque sordide. 
Pauvre Zola ! 

À la vérité, Cézanne, toujours misanthrope, restreignait de 
plus en plus ses relations avec la plupart de ses anciens compa- 
gnons. La solitude dans laquelle il vivait volontairement avait 
accentué son intransigeance à l’égard de l'attitude des autres 
artistes de son temps. Il s’emportait contre presque tous, 
même contre ceux qui avaient pour lui de la sympathie, 
parce qu'il découvrait, avec plus ou moins de raison, dans 
leur opinion favorable sur son art une restriction qui lui 
paraissait être une concession aux adversaires. Son tempéra- 
ment ombrageux lui faisait transformer en ennemi quicon- 
que lui semblait excuser le goût du public pour les peintres 
en vogue. Une allusion indulgente à l’Institut, au Jury du Salon, 
a J’Ecole des Beaux-Arts, provoquait son irascibilité. Pour 
échapper à tant de sujets d'emportement, la solitude s’imposait. 
Le peintre était trop complètement possédé par son art pour 
s’encombrer l'esprit de vaines querelles d'opinion. Il préférait 
méditer en silence sur les grands problèmes d’art qui le sollici- 
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taient et en ayant résolu quelques-uns, il avait conscience de la 
valeur de son œuvre. Sans doute, il s’irritait d’être incompris de 
ses contemporains, mais il n’était ni découragé par leur indifté- 
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rence ou leur hostilité, ni halluciné par les résultats de son 
travail comme le personnage du roman de Zola. L’halluciné, 
ce fut le romancier qui se crut peintre, philosophe et savant. 
Qu'on veuille bien comparer les descriptions de vill 
avec les toiles de Cézanne représentant quelque coin de la ba 
de Paris ou de Marseille, comme Auveïs, Pontoise ou ce bourg 


ages par Zola 
nlieue 
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ouvrier de l’Estaque qu'il a peint si souvent ; on verra qui des 
deux avait le jugement sain. Tandis que l'écrivain semble 
toujours en état d’hostilité avec la nature, le peintre a donné 
de ces pays remplis de masures aux toits de chaume ou 
de tuiles rouges que dominent parfois des cheminées d'usines, 
des vues dont l'harmonie et la richesse des tons font naître 
un sentiment de joie. La magie de l’art magnifie la pauvreté du 
site sans en altérer le caractère quand l'interprète regarde la 
nature d’un œil bienveillant. 

La même remarque s’imposerait si nous comparions aux 
paysans vus avec tant d’antipathie par Zola, ceux que Cézanne 
a étudiés patiemment. Dans la représentation des villageois de 
Cézanne, la littérature est absente ; le peintre ne nous donne pas 
son opinion sur ses modèles, il les montre purement et simplement 
tels qu'ils sont, il est attentif à noter chez ses personnages, le 
caractère des lignes et des tons, à en découvrir la signification 
esthétique, il tire de ces données un effet de puissance incom- 
parable, et ses paysans prennent sous son pinceau un accent de 
vérité que François Millet n’a pas atteint. 

Les lunettes néoromantiques qui chevauchaient sur le nez de 
Zola déformaient les objets et les gens que le romancier regardait. 
Le rom” injuste et faux qu'il écrivit sur Cézanne acheva de 
séparer 1es deux anciens amis. Le peintre n’en voulut pas pour 
cela au romancier ; il le plaignit plutôt d’être un si mauvais 
psychologue et un si piètre juge de la peinture. 

Cézanne ne se fixait jamais pour longtemps dans un logis 
parisien. Il était d'humeur nomade et se lassait vite du gîte qu’il 
avait choisi. Partout, il était plutôt campé qu'installé. J1 lui 
était facile, du reste, de changer de logement, car le déménage- 
ment n'était pas pour lui une grande affaire. Il ne prisait, en 
effet, ni le luxe du mobilier, ni même le confortable des ordi- 
naires intérieurs bourgeois : les meubles indispensables et les 
plus modestes lui suffisaient. Son art ne nécessitait aucun de 
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ces accessoires qui encombrent souvent l'atelier des peintres ; 
il n'avait même pas toujours un atelier, toute pièce claire lui 
en tenait lieu ; elle pouvait avoir en même temps une autre 
destination. Par contre, il exigeait un voisinage tranquille et 
quasi - silencieux : il avait 
l'horreur du bruit, de tous 
les bruits. Le passage des 
lourdes voitures sous ses 
fenêtres, les cris des mar- 
chands ambulants, le grin- 
CÉMENT Tease 
charbonnier voisin sur les 
büûches de bois dur, toutes 
ces manifestations de la 
rue lui causaient une souf- 
france, troublaient sa vie. 
Alors, il déménageait pour 
chercher ailleurs le silence 
qu'il ne trouvait nulle 
part, car ce sont les rues 
les plus calmes, les moins 
fréquentées qui recèlent 
les bruits les plus désa- 
gréables, parce que s'ils 
sont rares ils nous arrivent 
distinctement et nous sur- Re: 
prennent. Dans les voies Etude de nu (Aquarelle). 
tumultueuses du centre de (Coll. P. CÉZANNE.) 

Paris, au contraire, tous 

les sons se perdent dans une masse confuse, un bourdonnement 
incessant, uniforme, auquel nous nous accoutumons tant bien 
que mal. Mais Cézanne détestait aussi la foule, le mouve- 
ment fiévreux des gens se croisant dans les grandes artères 


ns 


de la capitale, et il allait se réfugier dans une de ces rues 
écartées où le cahot d’un fiacre, le coup de talon d’un pas- 
sant attirent les habitants aux fenêtres ; il n’y trouvait pas 
la paix. 

Dans la banlieue parisienne, en Provence, le peintre avait 
encore à souffrir de l’insupportable bruit des lieux habités. 
Les aboiements persistants d’un chien ou les coups rythmés d’un 


marteau rudement manié résonnaient douloureusement à son 
oreille et empoisonnaient sa solitude. 

Après deux ans d’un séjour quai d'Anjou, entrecoupé de 
villégiatures au bord de la Marne, à Chantilly et de voyages en 
Provence, Paul Cézanne alla habiter avenue d'Orléans, près de 
l’ancienne barrière d’Enfer, mais il ne s’y attarda pas. Entre 
1890 et 1894, il vécut tantôt à Aïx, tantôt dans les villages des 
environs de Fontainebleau, voyagea en Suisse, en Franche- 
Comté, s'arrêta quelque temps à Aix, comme d'ordinaire, 
ne se fixant nulle part, mais peignant partout, sauf en Suisse 
peut-être, dont le paysage ne paraît pas l'avoir séduit. 

Cézanne, d’ailleurs, n'avait pas d’attachement pour les 
divers endroits où il résidait — ils étaient tous pour lui des lieux 
étrangers, — sauf Aix, sa petite patrie et, par extension, la 
Provence. S'il s'emportait quelquefois contre ses concitoyens 
auxquels il reprochait l’étroitesse de leur esprit et d’autres défauts, 
il n’en aimait pas moins pour cela la Provence et les Proven- 
çaux ; lui-même restait un pur Provençal. 

On peut dire que la vision de la Provence ne le quitta jamais, 
à travers les séjours plus où moins longs qu’il fit ailleurs. Ce 
n’est guère qu’en Provence qu'il eut quelque contact avec les 
habitants des villages où il séjourna, ou du moins un contact 
assez confiant pour qu'il se décidât à les faire poser devant lui. 
On doit noter que même à Paris, il n'avait, pour ainsi dire, 
jamais recours à des modèles professionnels dont les poses 
conventionnelles lui déplaisaient. Dans les villages du Midi, à 


Aix, ses modèles étaient des voisins, des ouvriers, des paysans 
dociles et patients généralement. Il avait, en outre, la ressource 
de faire poser sa femme qu’on retrouve dans un assez grand 
nombre de toiles, assise dans un fauteuil, car la longueur des 
séances et l’immobilité complète que le peintre exigeait ne 
permettaient pas une autre attitude. Son fils aussi était mis 
par lui à contribution ; on le trouve dans le Mardi-Gras, en 
Arlequin, et dans un certain nombre de toiles de la même 
époque. Pour les compositions dans lesquelles entraient des 
figures nues, le peintre ne se servait presque jamais du modèle 
vivant. 


La solitude dans laquelle se confinait Cézanne peut, pour 
une bonne part, trouver sa justification dans la hantise qu'il 
avait toujours eue de subir une influence, de voir quelqu'un 
tenter de «lui mettre le grappin dessus », selon son expression 
habituelle. Son isolement, c'était la forteresse qui le défendait 
contre l’ennemi éventuel, s’insinuant parfois sous le déguisement 
de suggestions venues de relations amicales. Il redoutait, à 
cause de cela, la fréquentation des artistes et des écrivains de 
son temps, peut-être aussi pensait-il qu’en ces milieux intel- 
lectuels, il courait le risque de perdre un peu de la naïveté de ses 
sensations. 

Il faisait exception, cependant, en faveur de Pissarro, le 
seul peintre du groupe impressionniste avec lequel il ait été 
constamment d’accord. C’est que Pissarro, après avoir donné des 
conseils à Paul Cézanne, quand celui-ci fréquentait l’Académie 
Suisse, était devenu son disciple et que, sans le copier ni le 
pasticher, il en avait utilisé l'essentiel, habilement et discrè- 
tement, en évitant de porter ombrage, comme Gauguin, à la 
susceptibilité du maître. 
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Paul Cézanne, s’il demeurait à peu près inconnu de ses 
contemporains, n’ignorait pas l’évolution qui s’accomplissait 
dans la peinture, sous l'influence des premiers impressionnistes. 
Il aurait pu sourire des fausses hardiesses de soi-disant nova- 
teurs dont les toiles tapageuses pouvaient donner le change au 
gros public, mais qui n’alarmaient pas les pontifes de l’Aca- 
démie des Beaux-Arts retrouvant toujours en ces pseudo-révo- 
lutionnaires leurs sages et dociles élèves. Toutefois, Cézanne 
n'avait pas « l'esprit parisien », comme il disait, et il entrait 
en grande colère contre la vulgarité des œuvres et l’indélicatesse 
de leurs auteurs. Il y avait bien, on en conviendra, un côté 
comique et révoltant à la fois dans les efforts que faisaient 
certains peintres pour attirer l’attention sur eux et reconquérir 
les amateurs qui, de plus en plus, abandonnaïent les banales 
productions récompensées au Salon. Ces Messieurs «tamélioraient » 
audacieusement là manière de Manet, Degas, Renoir ou Monet 
en l’accommodant au goût des dispensateurs de médailles. 
Les peintres volés riaient la plupart du temps de l'ina- 
nité des efforts de leurs contrefacteurs. Mais chez Cézanne, 
l'indignation l’emportait sur l'ironie contre ces faux artistes 
parce que les faveurs dont les comblait le monde officiel 
contrastaient plus vivement avec l'injustice qu’il subissait, lui, 
l'éternel refusé. 

Ii s'emportait aussi contre l’aveuglement des critiques qui 
découvraient en quelques imitateurs de sa peinture — car il y 
en avait — des artistes originaux. Il se plaignait amèrement 
qu'on l’ignorât tandis qu’on couvrait d’éloges un peintre comme 
Gauguin qui lui devait tout. Il semble bien, en effet, que si 
Cézanne avait exposé quelques toiles dans le même temps 
que Gauguin on l'aurait accusé de pastiche. Je crois même que 
quelqu'un l’a dit; n’a-t-on pas écrit aussi qu'il s'était inspiré de 
Van Gogh ? 

Cézanne s’indignait violemment contre les procédés indé- 
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licats de ses plagiaires, mais c'était comme toujours une colère 
fugitive ; rien ne subsistait de ses emportements dès qu'il se 
retrouvait devant sa toile. En face du « motif », il était dominé 


par ce qu'il avait 
sous les yeux. Il 
cherchait avec 
une patience in- 
lassable le ton 
juste — c’est-à- 
dire celui qui ex- 
primait exacte- 
ment sa sensation 
— il le reprenait 
sans cesse, usant 
tour à tour de la 
brosse et du cou- 
teau à palette, 
superposant les 
taches de couleur 
CLeCOLVEANE 
comme d’une 
étoffe légère ces 
admirables des- 
sous, lumineux et 
solides, demeurés 
inimitables. 

Il travaillait 
sans relâche. 
Tanguy pouvait, 
à chacune de ses 


visites, glaner quelques toiles qui allaien 


Copie du Milon de Crotone (Dessin). 
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t grossir les lots 


répartis selon la dimension des châssis dans la boutique de 
la rue Clauzel. Cézanne laissait avec indifférence partir ces 
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études dans lesquelles 1l avait mis le meilleur de lui-même. 
Il avait cependant conscience de la valeur de son œuvre et 
cette sorte de dédain qu'il témoignait pour la plupart de ses 
toiles venait en grande partie de l’assurance qu’il avait d’en 
peindre d’autres, supérieures à celles qu’il abandonnaït. Il ne 
doutait pas qu'un jour il occuperait la place qu’il s’assignait 
parmi les peintres. 

Un moment, il put croire que ce jour était arrivé, lorsque 
l'Etat reçut le don magnifique de la collection Gustave Caïille- 
botte dans laquelle figuraient quelques tableaux de Cézanne. Le 
donateur avait stipulé dans son testament que l’ensemble de sa 
collection devait être accepté et que l’Etat ne pourrait y faire 
un choix. Caillebotte avait sagement prévu que s’il ne mettait 
pas cette condition à sa donation, les agents des Beaux-Arts en 
élimineraient les œuvres de Cézanne. C’est ce qui arriva, en 
effet. Le Conseil des Musées refusa de laisser entrer au Palais 
du Luxembourg les toiles du peintre honni. Cette intransigeance 
risquait de priver nos musées de la plus importante collection 
d'œuvres des maîtres modernes, car la famille Caïllebotte pou- 
vait se prévaloir de la clause testamentaire qui lui permettait de 
conserver des tableaux dont l’ensemble représentait déjà, en 
1895, une somme considérable, plus que décuplée aujourd’hui. 
Avec une rare générosité, les héritiers du donateur s’employè- 
rent à faire entrer au Luxembourg les seules toiles que l'Etat 
n’acceptait qu'avec toute la mauvaise grâce possible. Cézanne 
fut exclu de cette acceptation. Cette fois encore, ses ennemis 
triomphaient. 
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L'heure de la revanche approchait. Après l’exposition de 
trois toiles de Cézanne à Bruxelles, M. Georges Lecomte, d’abord 
dans une conférence faite en 1891, dans la capitale belge, ensuite 
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dans l’Ayt impressionniste, n’hésita pas à déclarer que l'art de 
Cézanne était d’un ordre supérieur et qu'il tenait cet artiste 
pour un grand peintre. À la même époque, le groupe symbolste, 
à la tête duquel était M. Maurice Denis, proclamait aussi que 
Cézanne était un artiste génial. 

Gustave Geffroy écrivait dans le Journal du 25 mars 1894 : 

« Cézanne est devenu une manière de précurseur duquel se 
sont réclamés les symbolistes et il est bien certain, pour s’en 
tenir aux faits, qu'il y a une relation directe, une continuation 
nettement établie, entre la peinture 
de Cézanne et celle de Gauguin, 
Emile Bernard, etc. De mêmeavec 
l’art de Vincent Van Gogh. 

« À ce seul point de vue, Paul 
Cézanne mérite que son nom soit 
remis à la place qui est la sienne. 

« Autre chose serait de dire 
qu’il y a un lien d'esprit absolu- 
ment marqué entre Cézanne et ses 
successeurs et que Cézanne a eu les 
mêmes préoccupations théoriques 
et synthétiques que les artistes 
symbolistes. Aujourd’hui, pour peu 
qu'on le veuille, il est facile de se 
faire une idée de la suite d'efforts 
et de l’ensemble de l’œuvre de Cé- 
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avec une force croissante, et qui 
reste dominante, c’est que Cézanne 
n’aborde pas la nature avec un programme d'art, avec l'inten- 
tion despotique de soumettre cette nature à une loi qu'il a 
conçue, de l’assujettir à une formule d’art qui est en lui. Il n’est 
pas pour cela dépourvu de programme, de loi et d’idéal, mais ils 
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ne lui viennent pas de l’art, ils lui viennent de l’ardeur de sa 
curiosité, de son désir de posséder les choses qu'il voit et qu'il 
admire. 

« C’est un homme qui regarde autour de lui, près de lui, qui 
ressent une ivresse du spectacle déployé et qui voudrait faire 


passer la sensation de cette ivresse sur l’espace restreint d’une 
toile. I1 se met au travail et il cherche le moyen d'accomplir 
cette transposition aussi véridiquement que possible. » 

M. Gustave Geffroy, dans le passage que nous venons de rap- 
porter, montre clairement ce qui distingue l’art de Cézanne de 
celui des symbolistes. Ceux-ci font dépendre leur technique d’un 
système, d’une esthétique doctrinale, tandis que Cézanne obéit 
simplement aux leçons de l'expérience. C’est de l'observation de 
la nature qu'il tire les règles qu'il s'efforce d'appliquer sans rien 
emprunter à la littérature, pour transposer son impression de la 
réalité en une image qui rende cette impression sensible au 
spectateur. 

L'erreur des symbolistes était de croire que l’art de Cézanne 
formulait une doctrine, alors qu'il était la manifestation d’un 
tempérament original. Cela n’a, d’ailleurs, qu'une importance 
très relative, car des artistes d’une personnalité très accentuée, 
tel Maurice Denis, sont sortis de ce mouvement symboliste et 
ont, comme Cézanne, demandé à une technique fondée sur 
l'expérience la réalisation de leur idéal. 

Ce que nous voulons noter ici, c’est la part des symbolistes 
dans le mouvement d'opinion qui se manifesta dans le monde 
des jeunes peintres en faveur de Cézanne à partir de 1892 et 
fit sortir de l’ombre le nom oublié du peintre solitaire. Cette 
part est considérable, parce que le symbolisme représentait, à 
ce moment, une force jeune, agissante, où se mêlaient peintres 
et littérateurs de talent, animés d’une foi désintéressée. 

On parlait — ou plutôt on reparlaitt — de Cézanne à 
l'heure où un mouvement nouveau, analogue à celui qui avait 
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à Hattenville (Seine-Inférieure) 


pris naissance vingt ans auparavant, marquait l’antagonisme 
persistant entre l’enseignement de l'Ecole des Beaux-Arts et les 
aspirations des artistes modernes vers une esthétique moins 
dédaigneuse du beau métier que celle pratiquée par les pontifes 
de l’Institut. Seul, Cézanne demeurait étranger à l'agitation 
dont sa peinture était l’Âme. Ses toiles reposaient toujours dans 
l’arrière-boutique de Tanguy sans qu’il s’en préoccupât. C’est là 
qu'en 1892, M. Vollard vit pour la première fois des tableaux 
de Cézanne. À ce moment, le « père Tanguy », qu'Emile Bernard 
avait fini par persuader de la supériorité de certaines œuvres 
sur d’autres, tenait les quelques Cézanne qui lui restaient pour 
un trésor sans prix, il avait enfermé dans une malle 
«ses Cézanne » qui, après sa mort, ne furent guère disputes à 
l'Hôtel Drouot (Vollard, Paul Cézanne). Dans une note, M. Vol- 
lard cite les prix atteints en vente publique par ces tableaux : 
145 francs, 170 francs, 175 francs et 215 francs. Ils démon- 
trent que la notoriété du peintre n’était pas encore, en 1894, 
parvenue jusqu'aux amateurs qui fréquentaient l'Hôtel des 
Ventes. 


Le public aurait peut-être ignoré longtemps encore les 
œuvres de Cézanne si M. Ambroise Vollard n'avait pris l’initia- 
tive, en 1805, de réunir le plus grand nombre possible de tableaux 
du peintre et de les exposer, hardiment, dans son magasin de la 
rue Laffitte. Ce n'était pas une entreprise facile, et il lui fallut 
autant d’ingéniosité que de courage et de ténacité pour y réussir. 
IT a raconté lui-même avec beaucoup d'humour, dans son livre 
sur Cézanne, l’histoire de cette exposition et noté les démarches 
multiples qu'il avait dû faire pour qu’elle eût lieu. 

Cézanne, qui avait abandonné à peu près complètement 
Paris pendant trois ans, y était revenu en 1804 et s'était logé 


rue des Lions, à l’angle de la rue Beautreillis, revenant ainsi en 
ce coin du Marais qu'il avait habité vingt-sept ans auparavant. 
M. Vollard nous dit toutes les difficultés qu'il rencontra pour 
découvrir la demeure du peintre. Personne à Paris n'avait pu la 
lui indiquer, pas même Pissarro ! 

M. Vollard a noté malicieusement les propos saugrenus que 
tenaient les visiteurs qui entraient dans son magasin ou s’ar- 
rêtaient à la porte. Il en a fait un chapitre amusant mais 
qu'on ne doit pas considérer comme une image fidèle de l’at- 
titude du public à l’égard de Cézanne, à la fin de l’année 1805. 
Les curieux qui entraient à l'exposition ouverte par Vollard 
ne venaient plus, en grande majorité, avec des intentions 
hostiles, comme cela s'était produit aux expositions de 1874 
et 1877. Les articles publiés dans les grands journaux quotidiens 
sur les tableaux exposés rue Laffitte nous en apportent un 
témoignage assez exact. Ils furent, en général, écrits en ter- 
mes modérés ; quelques-uns signés par des critiques notables 
étaient sympathiques ou même élogieux. Ce que Vollard ne dit pas 
mais que nous devons marquer, c’est que sa tentative qui parais- 
sait hardie et peut-être prématurée à ceux qui l'avaient vu 
l’entreprendre, venait à l’heure précise où il fallait qu’elle se 
produisit et c’est pour cela qu’elle réussit ; mais il fallait que 
l'organisateur de l'exposition eût la foi; Vollard l'avait, il fut 
suivi. 

M. Thiébault-Sisson, dans le Temps du 22 décembre 1805, 
écrivait : 

« C’est un nom profondément inconnu dans le public que 
celui de Paul Cézanne. À vrai dire a-t-on jamais vu de ses 
œuvres en public ? (1) Tel il était, quand d’Aïx-en-Provence, il 
est venu vers 1857 à Paris, chercher une formule d’art, comme 


(x) M. Thiébault-Sisson paraît avoir ignoré les expositions de 1874 et de 1877, où Cézanne 
exposa et fut violemment attaqué, 
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Emile Zola, son intime, cherchait une formule littéraire, tel 
on le retrouve aujourd’hui, replié sur lui-même, fuyant le monde, 
évitant, non seulement de se produire, mais de produire ses 
travaux, parce qu'il est, aujourd’hui comme jadis, impuissant 
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Le pêcheur à la ligne (1875). 


à se juger, incapable de tirer d’une conception pourtant neuve 
tout le profit qu’en ont tiré de plus adroits, trop incomplet, en 
un mot, pour réaliser ce qu’il avait le premier entrevu et donner 
dans des morceaux définitifs toute sa mesure. » 

C'est, en termes atténués, ce que Zola écrivait sur son 
ami, quand il en faisait le héros de L'Œuvre. Pour le père des 
« Rougon-Macquart », le talent se mesurait au succès d’argent 
et, par suite, à la popularité de l'artiste, aussi bien que de 
l'écrivain. 


Mais M. Thiébault-Sisson ne s’en tenait pas à cette opinion, 
car il terminait ainsi son article : 


«Il ne conviendrait pourtant pas de juger le peintre sur 
une exposition si restreinte, en majeure partie faite d’esquisses 
ou de morceaux inachevés, et pour l’organisation de laquelle, 
à coup sûr, il n’a pas été consulté. Pour donner une idée com- 
plète de ce qu’il fût et de ce qu'il y eût en lui de personnel, il 
eût fallu montrer au public quelques solides morceaux égarés 
dans des collections privées, le portrait de femme, par exemple, 
et le portrait de l'artiste lui-même que nous avons vus chez 
M. Zola. Un choix préalable eût été nécessaire ; mais, seuls, 
des amis avisés eussent pu le faire. On regrettera qu'il n’ait pas 
été fait. » 

Dans le Journal (16 novembre 1895) M. Gustave Geffroy 
écrivait : 

« Galerie Vollard, rue Laffitte, tous les passants peuvent 
entrer et se trouveront en présence d’une cinquantaine de toiles : 
figures, paysages, fruits, fleurs, par lesquelles pourra se fixer 
enfin l'opinion sur l’une des très belles, très grandes personnalités 
de ce temps-ci. Cette expérience faite, et il était grand temps 
qu'elle se fit, tout l’obscur et tout le légendaire de la biographie 
de Cézanne se dissipera, et il restera une œuvre sévère et 
pourtant charmante et encore savante, forte et, néanmoins, 
ingénue. 


« Cest un grand véridique, ardent et ingénu, âpre et 
nuancé. Il ira au Louvre et il y a là plus d’une toile pour les 
musées de l’avenir. » 

La prédiction de M. Gustave Geffroy s’est réalisée : Cézanne 
est au Louvre. 

Dans le Figaro (9 décembre 1805), c'est M. Arsène Alexandre 
qui consacre une longue étude à Cézanne : 


«En 1866, Emile 
Zola publiait un salon 
qui faisait quelque ta- 
page et le dédiait à son 
ami Paul Cézanne. 


« Lorsque parut 
L'Œuvre, ce poème ro- 
mantique de la peinture, 
exagérant les types, dé- 
naturant à plaisir les 
faits et introduisant du 
lyrisme dans des choses 
fort simples, quelques 
critiques presque ren- 
seignés écrivirent que 
Claude Lantier, le per- RD 
sonnage principal du L'oncle Dominique (1864). 
roman, le peintre névro- PES EE SRT, 
pathe et misérable qui 
finit par se pendre devant son tableau, feu d'artifice exas- 
péré, était un portrait de Cézanne. Il n’en fallut pas plus pour 
répandre dans le public qui s'intéresse aux côtés anecdotiques 
et inédits de la vie artistique, les idées les plus bizarres sur le 
peintre qui n’en pouvait mais, et, d’ailleurs, n’en avait cure. 
On aurait pu finir par douter si, comme Homère ou Shakespeare, 
Cézanne avait vraiment existé. 

« L'occasion vient de se présenter de constater qu'il existe 
véritablement, et même que son existence n’a pas été inutile à 
quelques-uns. Une exposition a lieu, en ce moment, d’un lot de 
peintures de lui, dans une petite boutique de la rue Laffitte, 
chez Vollard, un avocat qui a mal tourné et qui, au lieu de 


devenir député, comme tous les parleurs, s’est fait marchand 


de tableaux. 


« Aujourd’hui, l’on parle de cette exposition dans les jour- 
naux d'art. Les anciens combattants de l’impressionnisme s’y 
rencontrent avec les jeunes du symbolisme et du néo-impression- 
nisme et l’on va soudain découvrir que l’ami de Zola, le mysté- 
rieux Provençal, le peintre à la fois incomplet et inventif, malin 
et farouche, est un grand homme. 

« Grand homme ? Pas tout à fait, si on se préserve des embal- 
lements de saison. Mais tempérament des plus curieux et à qui 
beaucoup d'emprunts ont été faits, sciemment ou non, dans la 
jeune école... » 

Nous sommes loin du temps où, dans le même Figaro, le 
spirituel Albert Wolff injuriait Cézanne pour la grande joie de 
ses lecteurs. 

On trouve encore des articles plus ou moins enthousiastes 
dans la plupart des journaux de décembre 1805. Ils sont signés 
de Frantz Jourdain, Thadée Natanson, Georges Lecomte, etc. 

L'exposition de la rue Laffitte n’avait donc pas seulement 
provoqué les savoureuses njiaiseries si joyeusement rapportées par 
M. Vollard. Les rieurs retardaient sur leur époque. Vollard, lui, 
avait bien réglé sa montre en présentant un artiste que le public 
ne connaissait pas ou qu'il avait oublié. La surprise fut surtout 
de constater que c'était ce Cézanne méconnu qui donnait aux 
jeunes peintres une direction nouvelle, plus profondément anti- 
académique que ne l'avaient fait les premiers impressionnistes. 

L'exposition intelligemment présentée, d’ailleurs, par Vollard 
dans le modeste magasin de la rue Laffitte, eut un retentissement 
considérable. Elle fut le point de départ de la notoriété de 
Cézanne. Plusieurs années s’écoulèrent encore avant que son 
nom parvint au grand public, mais le silence à son égard était 
rompu. 
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Si l’œuvre sortait de l’ombre, l’homme ne daignaïit pas se 
montrer et le bruit fait autour de lui ne l’incitait pas à quitter sa 
retraite. Vollard qui n’avait jamais vu le peintre lorsqu'il orga- 
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nisa son exposition, dut faire un voyage à Aix pour le rencontrer 
enfin, non sans peine. Toutefois, à partir de cette époque, 
Cézanne sembla se départir de sa misanthropie ; son isolement 
ne fut plus aussi complet quand, en 1897, il abandonna l'antique 
quartier du Marais pour d’autres plus modernes, d’abord les Bati- 
gnolles (rue des Dames), puis, un peu plus tard, le quartier Saint- 
Georges, rue Ballu, où demeurait Zola — qu'il ne voyait plus. 
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VII 


LES AQUARELLES DE CÉZANNE 


Paul Cézanne a exécuté un nombre considérable d’aqua- 
relles. Le peintre en a détruit lui-même une partie, beaucoup ont 
été perdues, d’autres abandonnées par l'artiste comme des 
choses sans intérêt. Ces aquarelles sont infiniment variées, en 
raison du but que se proposait d'atteindre Cézanne. Le peintre 
usait de la peinture à l’eau, en manière de passe-temps, où pour 


des expériences, des essais de tons et, le plus souvent, sans avoir 
l'intention de faire une œuvre achevée. Renoir a utilisé l’aqua- 
relle dans ce même esprit et 1l est intéressant de comparer encore, 
en cette matière-là, les deux grands coloristes. Les aquarelles de 
Renoir, toujours de très petit format, sont exécutées comme 
des peintures à l'huile, les tons sont violemment colorés, la 
couche de couleur est épaisse, massive par endroits, légère et 
à peine indiquée dans d’autres ; il se dégage je ne sais quoi de 
primesautier de ces petites œuvres subitement abandonnées 
par le peintre à un point quelconque de leur confection. Les 
aquarelles de Cézanne sont composées de tons légers et transpa- 
rents et elles diffèrent sensiblement, par leur aspect général, de 
la manière ordinaire du peintre. Il y a dans ces aquarelles des 
bleus, des roses, des verts rappelant les tons admirables des 
vieilles porcelaines chinoises. L'’exécution est d’une habileté 
égale à celle qui nous étonne dans les œuvres des Japonais du 
xvIIIe siècle. Les touches sont larges, franches, hardies et le 
papier, même lorsque les tons sont pleins, semble avoir été 
à peine effleuré par le pinceau. L'artiste, ici, s’est complu à 
triompher de toutes les difficultés matérielles de la peinture 
à l’eau. La virtuosité y apparaît si évidente qu’on se demande 
quel aveuglement frappait les critiques d’art qui ont écrit 
que Cézanne était atteint d’une incurable maladresse manuelle. 


Les aquarelles de Cézanne, par leur transparence, évoquent 
le souvenir des somptueux vitraux qui ornaient jadis les baies 
des sombres cathédrales et donnaient tant de richesse aux nefs 
qu'ils éclairaient de lueurs flamboyantes. Ces aquarelles déga- 
gent de la lumière, semble-t-il, comme si le soleil les péné- 
trait. Ce n’est pas seulement par la couleur que certaines 
de ces aquarelles rappellent les vitraux d’autrefois, c’est 
encore par le dessin, par l'agencement de la composition. 
Il faut chercher la raison de ces analogies dans la foi sincère 
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et naïve qui animait Cézanne, comme les artistes du Moyen 
Age. Durant l’harmonieuse époque de la jeunesse de notre 
civilisation catholique, il n'était pas nécessaire pour que cette 
foi se manifestât que l'œuvre eût un but religieux ou se 
rapportât à la religion; elle constituait une manière d’être et on 
la retrouvait, en conséquence, partout, dans le moindre geste 
des pieux artisans de l’époque médiévale : ornement d’un 
chapiteau, enltuminure d'un livre, humble objet usuel ; c'était 
un cas de conscience que de bien faire pour l'amour de Dieu. 
Au xrxe siècle, on est surpris de rencontrer cette même foi 
dans toute l’œuvre de Cézanne. 

Au point de vue de l’analogie spirituelle de Cézanne avec 
ces lointains prédécesseurs, rien n'est plus suggestif, parmi les 
aquarelles très poussées, que les groupes de baigneurs — ou de 
personnages nus — assemblés dans un apparent chaos, mais 
formant en réalité de séduisantes ou curieuses arabesques sans 
jamais aboutir à la confusion. Les figures y sont enveloppées 
d’une tonalité générale, où dominent le bleu et le carmin, créant 
une atmosphère d’une infinie douceur. Ainsi se dégage de l’œuvre 
une impression de complète sérénité. 

Ces groupes de figures rappellent ceux des « Jugements 
derniers » sculptés sur le portail des églises du Moyen Age. On y 
trouve la même liberté de composition, on y constate le même 
dédain d’une intention littéraire. Cézanne a voulu intéresser 
le spectateur uniquement par Ja construction graphique et la 
recherche d’une coloration harmonieuse ; il n’a pas pensé à 
nous montrer un conte sans paroles. Son jugement très sûr, 
son sens critique impeccable, jui faisaient toujours éviter le 
fâcheux mélange d'arts différents dans leur mode d'expression. 

Quelques rares paysages peints à l'aquarelle ont une indé- 
niable parenté avec les estampes japonaises. Il n'est pas dou- 
teux qu'à un moment donné, Cézanne a été séduit par la libre 
composition et la franche couleur des kakemonos. Le peintre 
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français retrouvait chez les artistes d'Extrême-Orient ses propres 
conceptions de la netteté des plans, de la synthèse des lignes 
et de la simplicité des tons locaux. Les paysages de Cézanne 
auxquels nous faisons allusion ne sont ni une imitation ni une 


transposition des kakemonos, mais on y reconnaît une part de 
suggestion venant de l’art japonais sans que, pour cela, le peintre 
français ait laissé entamer son originalité. 

Un certain nombre d’aquarelles — de celles que le peintre 
estimait dignes d’être conservées — sont d'assez grande dimen- 
sion : tel est le portrait de Vallier, le vieux loup de mer mué en 
jardinier. C’est une œuvre de premier ordre, non seulement 
par la perfection de sa facture, mais aussi par sa valeur psycho- 
logique. Le double stigmate professionnel du personnage y est 
mis en valeur avec un accent saisissant, par des moyens qui 
semblent d’une grande simplicité mais qui sont, en réalité, 
complexes. C’est une erreur assez commune, de notre temps, 
que de vanter en toutes choses la simplification, qui n est souvent 
qu’un appauvrissement. La complexité, en art, est loin d’être 
un signe d’infériorité, à la condition de constituer un tout har- 
monieux, une synthèse riche en son expression. Tel est le résul- 
tat que rechercha toujours Cézanne, et qui est supérieurement 
réalisé dans le portrait du vieux Vallier. La couleur en est sobre, 
d’une tonalité générale gris-bleu, semée à larges touches sur 
le fond laiteux du papier. Ces touches ne donnent que l'essentiel 
de la physionomie du personnage, mais rien de l'essentiel na 
été omis par l'artiste : telle une belle fable de La Fontaine, à 
laquelle on ne saurait ni ajouter, ni retrancher, ni changer un 
mot. 

Parmi d’autres aquarelles relativement d’un grand format, 
nous citerons encore l’Allée de marronniers du Jas de Bouffan ; 
Cézanne qui se montrait si sévère pour ses œuvres, aimait celle- 
ci. On y retrouve les mêmes qualités, la même technique que 
dans le portrait du marin-jardinier. La majesté de ces marron- 
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miers centenaires, les lignes nobles de leurs troncs, la douce 
lumière qui tombe de leur dôme de verdure, tout ce qui peut 
émouvoir le spectateur est noté par le peintre avec tant d’inten- 
sité et de discrétion, à 
la fois, qu'on cherche à 
l’aide de quel sortilège 
il a pu donner une si 
puissante impression de 
réalité. 

Nous mentionne- 
rons, enfin, la dernière 
aquarelle de Cézanne, 
celle que la mort l’a 
empêché de terminer. 
Un grand flacon de 
cristal aux formes re- 
bondies, à moitié rempli 
d’un vin clair, une 
pomme rouge, un verre, 
tout cela seulement es- | 
quissé : rien de plus. En i FRE Det 
Bien qu'elle soit ina- Portrait de Mme Cézanne. 
chevée, cette aquarelle 
demeure une fort belle œuvre. Elle a enchanté un jeune peintre 
qui l’a imitée plutôt qu'il ne s’en est inspiré et les pastiches 
réussis qu’il en a faits resteront comme un témoignage tou- 
chant de l'admiration d’un homme de talent pour le maître 
qu'il a choisi. 

Cézanne a utilisé l’aquarelle dès le début de sa carrière, et 
il n’a jamais cessé de l’employer comme un utile auxiliaire de 
son art. La technique, la facture, le but même du travail de ces 
aquarelles ont subi au cours des ans de profondes modifications. 
Ce n’est pas du premier coup qu’on arrive à la maîtrise que nous 
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constatons dans le portrait de Vaillier ou qu'on obtient une 
concentration des moyens d'expression aussi complète que celle 
qui apparaît dans les marronniers du Jas de Bouïtan. 

Il n’y a pas seulement dans de pareilles œuvres la marque 


de progrès techniques résultant d’une longue pratique, il y a 
en outre — et c’est toujours ce que nous retrouvons chez Cézanne 
— l'effet des méditations d’un esprit imprégné de la culture 
gréco-latine, à laquelle il devait une rigoureuse logique dans 
ses conceptions ; amoureux de l'antiquité classique, non à Îa 
manière d’un archéologue, mais en héritier d’une civilisation 
deux fois millénaire et toujours vivante. 

Les aquarelles de Cézanne ressemblent, par la fraîcheur des 
tons, aux fresques italiennes, à celles du temps d’Auguste et à 
celles de l’époque des Médicis. La rencontre n’est pas un effet 
du hasard, c’est la conséquence d’une analogie d’esprit, d’une 
commune sensibilité réagissant de la même manière et c'est 
d'autant plus frappant que Cézanne n'était jamais allé en 
Italie. La différence des temps a simplement imposé à l'artiste 
moderne une autre matière, des dimensions restreintes et un 
but plus limité. 

Ainsi, en étudiant les aquarelles de Cézanne, si différentes 
de sa peinture à l’huile, nous aboutissons à la même conclusion 
qu’en analysant ses tableaux : si le peintre apparaît comme un 
novateur, c’est parce qu'il a repris le chemin traditionnel loin 
duquel s'étaient égarés les peintres à la suite des encyclopédistes 
et des raisonneurs révolutionnaires. 


NIET 
LE SALON D'AUTOMNE 


La subordination de tout le détail de la vie matérielle aux 
exigences de l’art empêchait Cézanne de songer à sa santé, deve- 
nue assez chancelante vers la cinquantième année. Suivre un 
régime alimentaire approprié, ménager ses forces, c'eût été trop 
lui demander. Il se décida, cependant, en 1807, à faire un séjour 
à Vichy en s’efforçant de se plier aux prescriptions des médecins. 
I1 lui fut impossible de se contraindre jusqu’au bout à suivre 
le rituel obligatoire et, pour échapper à la tyrannie des théra- 


peutes, il s’en alla à Talloires, au bord du lac d'Annecy, terminer 


sa cure. 
En la même année 1897, Cézanne fut très douloureusement 


frappé par la mort de sa mère. Cette femme simple, à l’âme déli- 
cate et tendre avait soutenu, défendu, consolé son fils aux 
heures de lutte, de déception, de persécution. Elle avait été pour 
l’artiste une confidente affectueuse; c'était auprès d’elle qu'il 
revenait chaque année et elle lui faisait oublier pour un temps, 
par ses soins maternels, les déboires passés. 

Pour un homme qui ne comptait en son cœur qu'un très 
petit nombre d’affections, le coup était terrible. Mais l’art, 
tyrannique et bienfaisant, berça la douleur du peintre et aida 
celui-ci à supporter la perte de l'être qui fut le plus cher à 
son cœur. 

À la mort de Mme Cézanne, le Jas de Bouffan fut vendu. 
Cette maison dans laquelle s'était écoulée une grande partie de 
la jeunesse du peintre, ces murs qu’il avait couverts de peinture 
au gré de sa fantaisie, ce grand parc où il avait si souvent installé 
son chevalet, tous ces lieux si riches en souvenirs passèrent en 
des mains étrangères. Cézanne en éprouva, sur l'heure, quelque 
chagrin, mais il était d'humeur nomade et ne s’attachait guère 
à un logis. Il s’en alla vers une autre demeure, dans le vieux 
quartier d'Aix où il retrouvait tant de souvenirs de son enfance. 
Pour remplacer l’atelier du Jas de Bouffan, il fit édifier dans la 
banlieue de la ville, une petite maison entourée d’un jardin 
que bordait la décharge du fameux canal dont le père d'Emile 
Zola avait dirigé le terrassement. 

Dans la période de 1897 à 1000, quelques mois d'été passés 
dans la banlieue parisienne ou dans les environs de Fontaine- 
bleau furent Îles derniers déplacements de Cézanne. Depuis lors, 
il ne quitta plus sa ville natale, sauf en 1904, pour aller encore à 
Paris et ensuite à Fontainebleau, où il séjourna environ trois 
inois. S'il ne se déplaçait pas, ce n’était pas qu'il eût perdu le 
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goût du changement d'habitat, mais, dans les dernières années, | 
la maladie qui le minait depuis longtemps lui rendait tout Un 


voyage fort pénible. 


Pendant que l'artiste, soit en raison de son instabilité, soit 
par suite de son éloignement de Paris, restait à peu près inacces- 


sible à ses nouveaux 
amis, sa notoriété gran- 
dissait et dépassait le 
petit cercle des initiés. 
De 1899 à 1902, sollicité 
par ses admirateurs, 
Cézanne exposa régu- 
lièrement au Salon des 
Indépendants. En 1900, 
on consentit enfin à lui 
accorder une petite place 
à la section de peinture 
de l’Exposition univer- 
selle. Le chemin par- 
couru depuis 1895 était 
considérable. Cézanne 
n’était plus un inconnu 
pour la généralité des 
peintres et des amateurs 
lorsqu’en 1901, M. Mau- 
rice Denis exposa au 
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Salon du Champ de Mars son Hommage à Cézanne. 

Ce tableau fut néanmoins considéré comme une SHC 
manifestation dirigée contre les maîtres de l’art officiel ; c'était 
déjà l'effet que l'Atelier aux Batignolles, de Fantin-Latour, 


avait produit sur les adversaires de Manet. Dans l'œuvre de 
Maurice Denis, Cézanne est représenté à l'angle gauche de la 
toile dont le centre est occupé par la reproduction d’une nature 
morte du Maître, posée sur un chevalet. Autour de l’œuvre de 
Cézanne — comme pour bien marquer que c'est à sa peinture 
que l'hommage s'adresse — Maurice Denis s’est représenté lui- 
même en compagnie d’autres jeunes peintres, admirateurs de 
Cézanne : Bonnard, Roussel, Redon, Vuillard, Sérusier, et il a 
fait très justement une place à Vollard dans cette vaillante 
phalange (x). 

Les peintres, de plus en plus nombreux, qui avouaient 
Cézanne pour leur initiateur, qui le proclamaient le grand pré- 
curseur de l'esthétique moderne, prenaient sur le public une 
autorité grandissante. Pendant le même temps, Renoir et Monet 
se voyaient placés au premier rang des maîtres de la peinture 
contemporaine non seulement par les artistes, mais par les ama- 
teurs qui se disputaient leurs œuvres. Les musées étrangers leur 
donnaient une place d’honneur et déjà Cézanne y pénétrait avec 
eux. 

Ce ne fut donc pas une surprise pour les visiteurs du Salon 
d'Automne de voir l'importance que les organisateurs avaient 
donnée dans leur exposition à l’œuvre de Cézanne. Le peintre 
y trouva une consécration que la critique, en général, ne lui 
marchanda pas. 

« Ne pas le voir, écrivait M. Thiébault-Sisson (2), avant 
d’avoir étudié dans la grande travée de la salle III, un important 
tableau de nature morte (étoffes et fruits) dont le sens décoratif 
est superbe et que revêt une moelleuse harmonie de gris bleutés, 
de verts profonds et de blancs doux. C’est un pur chef-d'œuvre 
dont la place, un jour, sera au Louvre et qu'il faut étudier, à 


(x) L'Hommage à Cézanne a été gravé dans le livre de Th. Duret consacré aux Impressionnistes 
(2) Le Petit Temps. 14 Octobre 1904. 
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moins d’être initié, avant de se hasarder à l'examen de la salle. 
Car Cézanne est un grand artiste et le précurseur qui a révélé à 
beaucoup la façon de 
comprendre un paysage — 
à la manière, en somme, 
de Corot — et d’établir 
par l'entente des volumes, 
une forme. 

« Mais ce précurseur 
est un grand incomplet 
qu’une infirmité de vision a 
rendu depuis longtemps in- 
capable de voir autrement 
que de guingois les lignes 
droites. Et ceci, parfois, 
prête à rire. Il faut s’émer- 
veiller, au contraire, 
qu'un tel homme et si mal 
partagé, ait pu caractériser 
en reliefs si savoureux les 
êtres et les objets que sa L'homme à la pipe. 


rétine ne lui présentait 
que par morceaux, et traduire en notations SI moelleuses, la 
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couleur. » 
L'article dont nous venons de citer des passages traduit 


assez exactement l'opinion de la majorité des visiteurs au Salon 
d'Automne de 1904. Le reproche que fait au peintre M. Thié- 
bault-Sisson a été souvent répété avant et depuis lui. Il est 
immérité, il tombe à faux. Cette prétendue « infirmité de vision » 


est une interprétation consciente et parfaitement logique des 


’ ? 
choses inanimées. On la trouve à toutes les époques, chez d'autres 


artistes qui avaient, comme lui, observé que les fameuses « lignes 
droites » étaient destructives de toute émotion pour le spectateur, 


qu’elles s’opposaient à l'effet que l’auteur voulait obtenir. Les 


admirables constructeurs des églises du Moyen Age l'avaient 
bien compris, eux aussi. Les portails de leurs cathédrales sont 
de « guingois », les colonnes de leurs nefs ne sont ni régulières 
ni exactement rondes et elles ne se suivent pas l’une derrière 
l'autre sur une ligne tirée au cordeau. C'est en raison de 
cet artifice très louable, constamment employé, que les monu- 
ments de notre vieille architecture nous émeuvent, nous 
semblent animés d’une vie mystérieuse, tandis que les églises 
modernes aux lignes trop régulières ne touchent pas notre 
sensibilité. 

Sans doute, y a-t-il encore des gens pour croire à l'ignorance 
et à la barbarie des incomparables maîtres du Moyen Age; ce 
sont ceux — nombreux malheureusement — qui pensent que le 
soleil ne brille sur la France que depuis 1789. Tous les autres 
n’ignorent plus que si les humbles et profonds psychologues 
de la grande époque médiévale évitaient savamment la banale 
symétrie dans leurs édifices, c'était pour augmenter l’harmome 
vivante de ceux-ci. 

Cézanne avait l’Ââme ardente et naïve des artistes du Moyen 
Age. Il avait la même foi qu'eux dans la vertu de son art, une 
sincérité pareille à la leur dans l'invention des signes de sa pensée 
et cela explique l’analogie des moyens d'expression employés par 
le peintre moderne et par ses devanciers. 

C’est ce que comprenait bien Emile Bernard lorsqu'il écri- 
vait : 

«… Loin d’être un spontané, Cézanne est un réfléchi. Son 
génie est un éclair en profondeur... Je ne crains pas d'affirmer 
que Cézanne est un peintre à tempérament mystique et que 
c'est à tort qu'on l’a toujours rangé dans Îa déplorable école 
inaugurée par M. Zola qui, en dépit de ses blasphèmes contre la 
nature, s'était octroyé hyperboliquement le titre de « natura- 
liste ». Je dis que Cézanne est un peintre à tempérament mys- 
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tique en raison de sa vision purement abstraite et esthétique des 
choses. Là où d’autres se préoccupent, pour se traduire, de créer 
un sujet, lui se contente de quelques harmonies de lignes et de 
tonalités prises sur des objets quelconques, sans se soucier de 
ces objets en eux-mêmes ; ainsi d’un musicien qui, dédaigneux 
de broder sur un livret, se satisferait à plaquer des suites d’ac- 
cords dont la nature exquise nous plongerait infailliblement 
dans un au-delà inaccessible à ses habiles confrères. Cézanne 
est un mystique précisément par ce dédain de tout sujet; par 
l’absence de vision matérielle, par un goût qu'avouent ses 
paysages, ses natures mortes, ses portraits, le plus noble et le 
plus haut : le style. Et la nature même de son style confirme ce 
que je disais par une qualité de candeur et de grâce toute giot- 
tesque, montre les choses dans l'essentiel de leur beauté. Prenez 
telle peinture du maître, elle est dans sa science et sa qualité 
vraiment superlatives, une leçon d'interprétation sensitive et 
sentimentale. Par une prise de contact, non avec notre instinct 
grossier, avide d'imitation, mais avec la partie contemplative 
de notre être, émue seulement par la mystérieuse influence des 
harmonies éparses dans ce monde, elle éveille le retour des sen- 
sations les plus rares éprouvées sur le divin modèle. Un mystique 
seul considère ainsi la beauté qui revêt le monde, plutôt qu il ne 
s'emprisonne dans la matérialité de ce même monde, c'est dire 
qu'il est le seul à bien voir. » 

M. Emile Bernard exprime ainsi l'opinion d’un certain 
nombre de ses contemporains sur Cézanne, mais il indique en 
même temps l’état d'esprit des jeunes peintres et des jeunes 
poètes de la même époque, réaction très vive contre le natu- 
ralisme antérieur, qu’il fût grossier avec Zola ou cruel avec 
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Degas. 

« Quoi que pense (de son œuvre) le maître, trop sévère pour 
lui-même, écrit-il, elle domine toute la production contempo- 
raine, elle s'impose par la saveur et l'originalité de sa vision, 
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la beauté de sa matière, la richesse de son coloris, son carac- 


ère sérieux et durable, son ampleur décorative. Elle nous 
attire par sa croyance et sa saine doctrine, elle nous persuade 
de l’évidente vérité qu’elle annonce, et, dans la dégéné- 


rescence actuelle s'offre à nous comme une oasis salutaire. 


t par sa sensibilité raffinée à l'art gothique, 
st moderne, elle est neuve, elle est française, elle est 


eci est une profession de foi que pouvait contresigner toute 


la jeune école de peinture. 


C'est avec une sorte de ferveur mystique que les jeunes 
peintres venaient admirer les œuvres de Cézanne au Salon 
d'Automne et préparaient le triomphe de celui qu'ils procla- 
maient leur maître. 

Paul Cézanne, écrivait Gustave Geffroy (2), avec son por- 
trait, des paysages, une nature morte, un bouquet de ïleurs, 
donne une sensation d'harmonie, de gravité. La nature, joyeuse 
et tranquille chez Renoir, est chez Cézanne solennelle et éter- 
nelle. J'ai entendu bien des opinions légères sur cet art de 
Cézanne qui a ses défauts, certes, mais des défauts où l’on ne 
peut trouver ni habileté ni mensonge et, malgré tout, Je ne puis 
m'empêcher de voir en ce singulier et simple artiste, une des plus 
belles incarnations de l’art de peindre. J’entre à peine dans cette 
salle que j'ai déjà, devant ces œuvres si pures, la sensation 
de me trouver devant des aspects à jamais fixés. Il semble 
que ces choses aient toujours été : cette colline radieuse dans la 
lumière, cette maison parmi les arbres, ce coteau et ce champ 
de blé où des moissonneurs accomplissent leur besogne 
d’un geste immuable ; ce bouquet de fleurs qui frémit, de ses 
tiges tranchées, de ses corolles ardemment épanouies. Je crois 


(x) L'Occident, Juillet 1904. 
(2) Le Journal, 17 Octobre 1905. 
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que cette peinture traversera le temps. Sa beauté est profonde 
et sereine, et Cézanne, si inquiet, si fébrile, si ingénu devant 
la nature et l’art, se trouve à la fois instinctif et réfléchi 
pour comprendre et exprimer les ensembles. » 
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L’allée des marronniers du Jas de Bouffan. 


Le Salon d'Automne répondait au besoin qu'éprouvaient | 
les peintres détachés des poncifs scolaires de n'être plus mêlés, | 
dans les grandes expositions annuelles, au passif troupeau 
parqué dans les pâturages officiels, sous la conduite des bergers 
de l’Institut, distributeurs de médailles, de prix d’encourage- 
ment et de brevets de capacité. Et, pour qu'il n’y eût pas de 
doute sur le caractère et les tendances du nouveau Salon, ses 
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promoteurs le placèrent sous la présidence d'honneur de Cézanne 


et de Renoir. 

L'exposition d'œuvres de Paul Cézanne au Salon d'Automne 
était une belle revanche de l’art sincère et intelligent sur le 
naturalisme prétentieux qui avait dominé la littérature pendant 
vingt-cinq ans. L'homme dont Zola avait fait le type du ae, 
parce que peintre il n'avait pas rencontré un succès égal à celui 
du romancier, triomphait à l'heure même où le massif amas des 

Rougon-Macquart » ne trouvait plus de lecteurs. 

La puissance de la construction unie à ce que beaucoup de 
peintres considéraient comme une gaucherie, une maladresse 
du dessin : l'intensité de la couleur, obtenue par un assemblage de 
tons harmonieux, mais non éclatants, l'émotion que produisaient 
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es paysages calmes où palpitait la vie, sans qu'aucun personnage 


le: 
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animât: la sérénité des scènes de baigneurs qui évoquaient 
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je souvenir du Poussin et de Virgile, mais seulement comme une 
analogie d’esprit, tout dans la peinture de Cézanne était pour 
ceux qui l'étudiaient un sujet d'étonnement et ils cherchaient 
à connaître la doctrine du maître, les principes qui le guidaient. 


ie 

La vieille maison d'Aix, l'atelier que Cézanne s'était fait 
construire aux Lauves, dans la banlieue d'Aix, devinrent un lieu 
de pêlerinage. On y allait pour entendre les propos de l’anacho- 
rète. Il accueillait avec bienveillance les jeunes écrivains et Îles 
jeunes artistes qui venaient le trouver et répondait patiemment 
aux questions qu'ils lui posaient sur l’art. Ils s’en retournaient 
émerveillés de ce qu’ils avaient entendu. Quelques-uns ont noté 
et publié des préceptes, des opinions de Cézanne qu'ils avaient 
recueillis de sa bouche. M. Emile Bernard en a rapporté un assez 
grand nombre qui pourraient constituer une théorie de la pein- 
ture selon Cézanne. 
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« Ingres, disait Cézanne, est un classique nuisible et, en 
général, tous ceux qui, niant la nature ou la copiant de parti-pris, 
cherchent le style dans l’imitation des Grecs et des Romains. 

« Lisons la nature, réalisons nos sensations dans une esthe- 
tique personnelle et traditionnelle à la fois. 

« Peindre d’après nature, ce n’est pas copier l'objectif, 
c'est réaliser ses sensations. 

« Lire la nature, c’est la voir sous le voile de l’interpréta- 
tion par taches colorées se succédant selon une loi d'harmonie. 
Ces grandes teintes s’analysent ainsi par les modulations. 
Peindre, c’est enregistrer des sensations colorées. 

Il n’y a pas de lignes, il n’y a pas de modèle, il n y a que 
des contrastes. Ces contrastes, ce ne sont pas le noir et le blanc 
qui les donnent, c'est la sensation colorée. Du rapport exact 
des tons résulte le modelé. Quand ils sont harmonieuse- 
ment juxtaposés et qu'ils y sont tous, le tableau se modèle 
tout seul. 

« L'ombre est une couleur comme la lumière, mais elle est 
moins brillante : lumière et ombre ne sont qu'un rapport de 
deux tons. 

« Le dessin et la couleur ne sont pas distincts ; au fur et à 
mesure que l’on peint, on dessine ; plus la couleur s’harmonise, 
plus le dessin se précise. Quand la couleur est à sa richesse, la 
forme est à sa plénitude. Les contrastes et les rapports de tons, 
voilà le secret du dessin et du modele. 

« L'effet constitue le tableau, il l’unifie et le concentre ; 
c'est sur l'existence d’une tache dominante qu'il faut l’établir. 

« Tout se résume en ceci: avoir des sensations et lire la 
nature. 

« Le peintre doit se consacrer entièrement à l'étude de Îa 
nature et tâcher de produire des tableaux qui soient un enseigne- 
ment. Les causeries sur l’art sont presque inutiles. L'artiste doit 
redouter l'esprit littéraire qui fait si souvent le peintre s’écarter 
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de la vraie voie; l'étude concrète de la nature pour se perdre 
trop longtemps dans des spéculations intangibles. Le littérateur 
s'exprime avec des abstractions, tandis que le peintre concrète, 
au moyen du dessin et de la couleur, ses sensations, ses percep- 
tions. | 
€ On n'est ni trop scrupuleux, ni trop sincère, ni trop sou- 
mis à {a nature, mais on est plus ou moins maître de son modèle, | 
et surtout de ses moyens d'expression. Pénétrer ce qu'on a | 
devant soi et persévérer à s'exprimer le plus logiquement pos- 
sible. 
« Dans la peinture, disait-il encore, il y a deux choses, 
l'œil et le cerveau, tous deux doivent s’entr’aider : il faut tra- 
vailler à leur développement mutuel ; à l'œil par la vision sur 
nature, au cerveau par la logique des sensations organisées qui 
donnent les moyens d'expression. | 
« Allez au Louvre, mais après avoir vu les maîtres qui y | 
reposent, hâtez-vous d’en sortir. Ce qu'il faut, c’est vivifier en 
Soi, au contact de la nature, les instincts, les sensations d’art 
qui résident en votre cœur. » 
Voilà ce qu’entendaient les jeunes peintres qui venaient 
chercher à Aix les conseils du maître et l’on voit avec quelle 
libéralité il les prodiguait quand il en était sollicité. C'était 
autre chose que ce qu’on apprenait à l'Ecole des Beaux-Arts 
et dans les Académies. Mais, il faut bien le dire, les conseils | 
de Cézanne ne peuvent pas être suivis par tous, pas plus que | 


ceux — à peu près les mêmes — que Renoir pouvait donner 
à ses jeunes amis. Mais presque tous en comprirent le sens | 
profond. 64 


« Les peintres nouveaux qui ont reçu la leçon de Cézanne, 
écrit M. Michel Puy (1), ont débuté à une époque où les artistes 
avaient déjà pris leur parti de n'être pas compris de tous. La 


(x) Mercure de France, 1° Mai 1920. 


séparation s'était poursuivie entre le gros public et le public 


cultivé. 

La faveur des connaisseurs qui s'était portée jusque-là 
presque exclusivement sur les œuvres des périodes de virtuosité 
'est étendue peu à peu, avec une nuance de prédilection, 
à des œuvres plus gauches, mais dans lesquelles la volonté de 
rtiste se fait jour avec plus de force et avec une attirante 


naïveté. 

Cette observation témoigne de l'esprit de finesse de son 
auteur. En effet, ce n’est pas par un engouement subit que les 
jeunes peintres sont allés à Cézanne à l’époque où s'ouvrit le 
Salon d'Automne. L'évolution des esprits avait commencé 
quelques années auparavant. Le succès grandissant de Renoir 
+ de Monet en était une évidente constatation. Le public accueil- 
lait même avec une certaine sympathie, dans les dernières 
années du xix® siècle, les peintures de Gauguin qui n étaient 
que d’habiles pastiches. C’est Cézanne lui-même qui disait 
que Gauguin lui avait pris sa «petite sensation » et l’avait pro- 
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menée sur tous les paquebots. 


I,'influence de Cézanne s'était fait sentir à l'Etranger plus 
rapidement qu’en France parce que, dans d’autres pays, il 
n’y avait pas, comme chez nous, un art officiel et aussi parce 
que les peintres — à part quelques individualités qui se ratta- 
chaient d’ailleurs à l’art français — y étaient peu nombreux et 
ne disposaient pas d’une influence sociale comparable à celle 
conférée à nos artistes brevetés. Ni en Allemagne, ni dans les 
pays scandinaves, ni en Amérique il n'existait un faisceau 
d'organismes séculaires pouvant opposer une résistance efficace à 
toute tentative d'émancipation des dissidents. Les directeurs des 
musées étrangers, lorsqu'ils acquéraient un Renoir, un Monet, 
n'avaient pas à craindre le veto d’un groupe officiel de peintres 
s'érigeant en gardiens de l’art traditionnel. C’est ainsi qu’au 
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temps où le Musée du Luxembourg écartait Cézanne de Ja 
collection léguée à l'Etat par Caillebotte, des musées étrangers 
possédaient des œuvres du peintre aixois. 

Toutefois, comme l’a si bien noté M. Michel Puy, le public 
cultivé s'était détourné en France, de la peinture à formules 
enseignée à l'Ecole et il n'avait pas pris le change en voyant 
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Nature morte. 


quelques gens habiles déguiser ces mêmes formules, soit en éclair- 
cissant leur palette, soit en appliquant à des sujets modernes 
__ et même d'actualité — les poncifs qui servaient aux Concours 
de Rome. 

Les amateurs s'étaient tournés vers les artistes du premier 
groupe impressionniste : Renoir, Monet, Sisley, Degas, Pissarro, 
vers Manet, considéré comme leur devancier ; mais ils hésitaient 
encore devant l’œuvre, déconcertante pour eux, de Paul Cézanne. 
C’est la manifestation du Salon d'Automne qui.détermina leur 
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conversion. Le goût témoigné par des amateurs pour ce que 
Duranty avait appelé « la nouvelle peinture », fit très rapidement 
sentir ses effets dans tous les arts plastiques. Des théories nou- 
velles se greffèrent sur la doctrine qu’on attribuait à Cézanne. 
Les propos du peintre s’amplifièrent en se transmettant de groupe 
en groupe. Chacun les interpréta selon ses conceptions person- 
nelles ou la couleur de son esprit. « À une heure où nous sommes 
débordés de gâcheurs de toiles, écrivait Emile ‘Bernard, de 
subtils faiseurs, depuis M. Carrière qui croit bon de se réclamer 
de Vélasquez, jusqu'aux dupeurs qui prétendent créer un art 
nouveau, la leçon de Paul Cézanne surgit comme une rédemp- 
tion possible pour la peinture française (x). » 

« Beaucoup de jeunes peintres sont influencés par lui 
(Cézanne), et son influence sera bonne, affirmait Gustave Gef- 
froy, mais non sur ceux qui l’imitent exactement. Ce n’est pas 
Cézanne qu'il faut imiter, c’est le scrupule de Cézanne devant 
la nature (2). » 

Tous les critiques, tous les gens au courant du mouvement 
intellectuel contemporain, constataient l'influence grandissante 
de Cézanne, aussi bien sur les écrivains que sur les peintres et 
les sculpteurs. C'était une esthétique nouvelle qui s’élaborait, 
souvent à l'encontre de l’esprit même de la doctrine de Cézanne 
essentiellement conservatrice et traditionaliste, sous la réserve 
de la libre expression de la sensibilité de l’artiste. 

Mais Cézanne s’inquiétait peu de ce que devenaient ses pro- 
pos dans les cénacles parisiens où les pèlerins d’Aïx les rappor- 
taient. Il ne pouvait soupçonner, du reste, que Île conseil qu'il 
donnait aux peintres d'oublier devant la nature les maîtres 
qu'ils avaient admirés dans les musées conduirait un écrivain 
à demander dans une revue : « Faut-il brûler le Louvre ? » Com- 


(1) L'Occident, Juillet 1904. 
(2) Gustave Geffroy, Le Journal, 17 Octobre 1905. 
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ature se modèle selon la sphère, le cône et le cylindre » 


Ci. Vurand-Ruel. 


Nature morte. | f 


aboutirait au Cubisme qui renchérirait sur cette définition 


tronquée ? 
Après la grande manifestation du Salon d'Automne révélant 
au publie — et même à la majorité des peintres — le maître 


à une si profonde 
Cézanne devint 
des jeunes 


qui, du fond de sa retraite avait eu déj 
influence sur l’art à la fin du xix® siècle, 
le véritable inspirateur, le guide de la plupart 
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artistes. Peintres, sculpteurs, architectes, décorateurs d’ameu- 
blement, tous reçurent plus ou moins la leçon de Cézanne. 

L'exposition des Impressionnistes, en 1877, avait été le 
signal d’une évolution dans la peinture, maïs ses effets ne s'étaient 
pas fait sentir plus loin. La révélation de l’œuvre de Cézanne a 


eu une portée générale, quasi universelle et qui n’a pas usé 


son efticacite. 
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Femme et enfant (1873). 


(Coll. PELLERIN.) 


IX 
LA FEMME DANS L'ŒUVRE DE CÉZANNE 


La vie de Paul Cézanne n'a pas été traversée par des 
aventures amoureuses. Si l'esprit de l'artiste fut toujours tour- 
menté, son cœur demeura paisible; l'amour ne tient pas 
de place dans cette existence de reclus uniquement consacrée 
a lac. 

Il aurait pu, du point de vue esthétique, être attiré par la 
beauté plastique de la femme. Il n'en fut rien. On cherche- 


rait vainement dans son œuvre une toile exprimant, la 
beauté du corps féminin. Cette beauté qui constitue le thème 
principal de l’art de Renoir est absente de l’art de Cézanne: I 
semblerait que le peintre aixois ne la concevait pas : pure appas 

d’ailleurs. Les propos tenus par lui sur la femme et quon 
pportés sont d’un farouche misogyne. Il n’y a guère, parmi 
artistes du même temps, que Degas pour témoigner à la 
emme une aussi tenace hostilité. Toutefois, ce sentiment ne 
revêtait pas le même caractère chez les deux peintres. Cela n'est 
pas surprenant pour qui sait combien leur tempérament était 
lifférent. 

Cézanne voyait. dans la femme l’ennemie traditionnelle 

l'homme : l'Eve auteur de tous nos maux. Elle était, pour 
lui, un être mystérieux et redoutable. Sa beauté était un don 
satanique et ne lui servait qu'à séduire et asservir l’homme. 
Il s’éloignait de la femme dans la crainte d’en subir le charme 
et d'introduire ainsi un élément étranger dans son interprétation 
personnelle du monde extérieur. 

Ceci explique, en partie, pourquoi Cézanne s'est servi 
rarement du modèle vivant pour peindre des femmes nues. 

Quand, en dehors des baïigneuses — un peu schématiques — 
Cézanne représente la femme nue, c'est pour personnifier la 
sensualité démoniaque et il la figure sous un aspect caricatural 
impitoyable, tels sont : le Pacha, la Tentation de Saint-Antoine 
et quelques scènes d’un caractère plus romantique que réa- 
liste où la sensualité s'étale sous une apparence moins que 
séduisante. 

Dans ces diverses représentations de la nudité féminine, 
Cézanne s’est rencontré — même par l'accent du dessin — avec 
les artistes du moyen âge qui ont figuré la Luxure sous les 
traits d’une femme aux formes exagérément volumineuses pour 
en orner les portails des églises du douzième siècle. Cette ren- 
contre n’est pas fortuite, elle résulte d’une communion d'esprit. 


Ce n’est donc pas parce qu’il ignorait où méconnaissait 
la beauté féminine, mais parce qu’il la considérait comme mal- 
faisante et dangereuse que Cézanne l’a tenue à l'écart de son 
œuvre. 

Toute différente était la misogynie de Degas. Pas plus 
que Cézanne, il n’a célébré 
la beauté du corps féminin, 
mais il s’est cependant 
acharné à le peindre. La 
femme, qui charmait Renoir, 
qui épouvantait Cézanne, 
exaspérait Degas. On pour- 
rait dire qu'il la détestait et 
la méprisait assez pour ne 
pas craindre d’être séduit 
parmelle "lire royait 
guère que sous un aspect 
ridicule où odieux. Danseu- 
ses, chanteuses de café- 
concert, blanchisseuses, 
courtisanes accroupies dans 
un tub, toutes semblent Femme à sa toilette (Aquarelle). 
avoir été dessinées pour (Coll. P. CÉZANNE.) 
symboliser le vice, la sottise, 
la gaucherie, la vanité, la bestialité et chaque trait de l'artiste 
apparaît comme une invective à l'adresse de la femme. Degas 
accentue cruellement la tare qu’il découvre dans son modèle et, 
en toute occasion, il s'efforce de chasser Vénus de son trône 
divin. C’est donc autre chose que l’antipathie de Cézanne. 
Celui-ci se défend contre la domination féminine qu'il redoute; 
celui-là attaque cette beauté, la détruit comme un iconoclaste 
des premiers siècles. Mais il conserve, il amplifie même, pour en 
faire comme une flétrissure, la sensualité que Cézanne repousse. 


Si les baigneuses de Cézanne n'éveillent pas la moindre 
idée sensuelle, on n’y trouve pas non plus une intention de 


dénigrement. Les femmes, dans ces compositions allégoriques, 
figurent au même titre que les arbres, les rochers et la mer. 
Elles n'y tiennent pas plus de place et ne prétendent pas nous 
émouvoir autrement qu'eux. 

Dans le Jugement de Päris, sujet qui aurait justifié cepen- 
dant la représentation de belles formes féminines, le peintre ne 
s’est pas soucié de nous en montrer, mais il n’a pas vilipendé les 
déesses; elles ne sont ni plus ni moins favorisées que les bai- 
gneuses qui, peut-être, sont elles-mêmes des déesses où des 
nymphes, à la manière de ces figures indécises qui passent dans 
les paysages sylvestres de Corot. 

Ce n’est pas que, dans ces œuvres d'imagination que sont 
les scènes de baigneuses, la femme nue manque de grâce. Cézanne 
est ici à l'aise, loin de l’ennemie et il donne à ses figures allé- 
goriques une noble silhouette et des gestes harmonieux, mais 
cette grâce, elles ne la tiennent pas de leur nature féminine ; 
elle est purement idéale. Pour le peintre, il s’agit uniquement de 
faire concourir les personnages — sans sexe, pourrait-on dire — 
à l'harmonie générale du tableau. Seule, la couleur qui les anime 
est vraiment voluptueuse par les tons de chair vivante dont 
le peintre revêt les êtres irréels dont il peuple le rivage de la 
mer provençale. 

C’est par cette conception de la forme féminine dépourvue 
de sensualité que Cézanne s'apparente visiblement aux primitiis 
de toutes les belles époques. Elle est un des côtés de son caractère 
de précurseur ou de rénovateur. Mais c’est à présent seulement 
que par ses réprésentations féminines il nous apparaît tel, 
après l’éclosion de ce mouvement esthétique encore en pleine 
croissance qui découle directement de la leçon du maître. Ses 
contemporains ne l’ont pas vu sous cet aspect. Habitués à voir 
glorifier dans la beauté féminine ce qu’elle a de sensuel aussi bien 


_—_— 140 = 


LA FERME DU JAS DE BOUFFAN (1883) 


PRE no le Lee LU re DONS ES OM + 2 CR A ee T2 IER 


VE ST 


par les peintres et les sculpteurs que par les poètes, ils ne pou- 
vaient donner leur consentement à une représentation de la 
femme qui faisait descendre celle-ci de la primauté qu'elle 
occupait en France depuis quatre siècles, après avoir régné — 
croyait-on — sur l'antiquité hellénique. C’est cependant en 
traitant le nu féminin comme l’a fait Cézanne que les plus belles 
périodes de l’art ont débuté. 

Peut-être dira-t-on que la contrainte religieuse, plus qu’une 
raison esthétique, a généralement empêché les artistes des 
époques primitives de représenter la femme sous un aspect 
sensuel. C’est une raison qui vaut, en partie, pour les débuts 
de la Renaissance carolingienne, à une époque encore très impré- 
gnée de l'esprit hébraïque anti-féminin. C’est le catholicisme qui 
a enrichi le domaine de l’art en peuplant le ciel d’anges et 
de bienheureux, héros des plus merveilleuses histoires qui aient 
jamais sollicité l'imagination des hommes. L'Eglise nous a rendu 
ainsi un grand service : elle a sauvé l’art. 

La révolution chrétienne a été le plus grand cataclysme 
social qui ait ébranlé le monde. L'esprit de l'Occident faillit 
Sombrer sous le coup qui lui était porté. La civilisation péni- 
blement acquise au cours des siècles semblait pour toujours 
anéantie par la guerre des dieux. C'était nouveau. Quand Zeus 
détrona le vieux Saturne il ne chassa point les habitants de 
l'Olympe ; il appela même à sa cour de nouveaux héros : il n’y 
eut qu'un changement de règne. Lorsque Jehovah triompha 
des dieux anciens, il en fut autrement. Le vainqueur entendit 
dominer en solitaire. Le ciel devint désert et l’art disparut 
pendant quelques siècles des lieux où l’on invoquait le nom du 
dieu farouche et jaloux qui maudissait la première compagne 
de l’homme. 

Ce n'est qu’assez avant dans le Moyen Age, en effet, et 
quand le catholicisme — réaction hellénique — eut triomphé 
du christianisme barbare des premiers siècles, que la femme 


reprit sa place sur la Terre et dans le Ciel. Mais la même raison 
n’est pas valable pour toutes Îles civilisations, ni pour tous 


les temps. 

La représentation schématique de la femme est manifeste 
dans l’art chaldéen antérieur à l'invasion sémitique. Elle y 
apparaît comme une formule d’art à une époque où la divinité 
suprême était féminine et exprimait particulièrement la fécon- 
dité. On n’a pas besoin d’insister sur l'absence de toute idée 
sensuelle dans les attributs dont sont parées les figurines sumé- 
riennes. Nous pourrions citer beaucoup d’autres exemples, aux 
époques primitives des arts antiques, grecs ou étrusques, de 
représensentations féminines ressemblant à celles imaginées par 
Cézanne. Mais en admettant même comme un fait certain que 
l'idée religieuse, ou la raison purement philosophique, ait 
contraint les artistes primitifs à s'abstenir de figurer la femme 
sous un aspect sensuel, cela ne changerait rien à la constatation 
qu’on trouve la même conception schématique à l'aurore de 
toutes les belles périodes d'art. 

On pourrait compter sur les doigts les œuvres de Cézanne 
représentant la femme dans sa beauté plastique : la Léda au 
cygne, deux ou trois autres figures analogues, une où deux « aca- 
démies », c’est à peu près tout. 


Il ne reste plus après cela pour achever de passer en revue 
la figuration de la femme dans l’œuvre de Cézanne que de 
citer les portraits. A part celui de Me FanewZola, de 
Mme JL, Guillaume, celui d’une jeune italienne — Ditsrécente 
on ne trouve que des portraits de femmes de sa famille : sa mère, 
ses sœurs, sa femme, celle-ci représentée par un grand nombre 
de toiles de différentes époques. 

Les jeunes femmes dans Îles portraits peints par Cézanne 
manquent évidemment de grâce. Ce n'est pas que le charme fit 
défaut aux modèles, mais le peintre ne voulait pas le voir. 
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Sans y apporter la cruauté de Degas, mais tout de même impi- 
toyablement, Cézanne portraiturait les femmes en cherchant 
en elles l’ennemie plutôt que la compagne aimable. 

Rien de plus vivant, du reste, que ces portraits devant 


Aquarelle. 
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lesquels les belles mondaines font la grimace et jurent 
bien qu’elles ne consentiraient jamais à poser pour en avoir un 
pareil. Ce sont aussi des œuvres émouvantes parce qu’elles sont 
d’un art supérieur. 


Enfin, nous devons mentionner, comme effigies féminines, les 
belles études de vieilles femmes, telles que la femme au chapelet, la 
femme à la cafetière, une vieille paysanne et quelques autres toiles. 
Ce sont les seules où nous pourrions trouver un sentiment de 
tendresse où du moins de compassion, parce qu'il s’agit de 


vieilles gens. 

Sous quelque aspect qu’on envisage les femmes dans l’œuvre 
de Cézanne, la « Vénusté » n’y apparaît nulle part. Le peintre, par 
volonté et non par impuissance de l’exprimer — la Léda au cygne 
en témoigne — n’a pas représenté ce qu'il y a de sensuel dans 
l'harmonie du corps féminin. La misanthropie qui découlait 
de sa méfiance de la vie sociale, se fortifiait d’animosité 
quand il s'agissait de la femme. Il Îui reprochait l'influence 
qu'elle exerçait sur l’homme et cela se traduisait par une 
sorte de mauvaise humeur très apparente dans l’image qu'il 
donnait de son modèle. 

Le réalisme naissant qui séduisit tant de jeunes hommes à 
l’époque où débuta Cézanne eut, sans doute, sa part d'influence 
sur le peintre. Les formules d’une esthétique dégénérée qui impo- 
sait aux artistes, lorsqu'il s'agissait de la beauté féminine, 
la régularité banale des traits de la physionomie au détri- 
ment de la ressemblance et l’idéalisation des personnages 
suivant un poncif invariable, devaient révolter la sincérité du 
jeune peintre et l’inciter à exagérer les défauts et les stigmates 
de ses modèles. Mais cette influence des théories réalistes ne 
fut pas déterminante : le tempérament de l'artiste suffisait 
pour le pousser dans la même voie. C’est dans son antipathie pour 
la grâce féminine qu’il faut voir la raison principale d’une ïinter- 
prétation sévère du modèle féminin, qui rapproche Cézanne 
des réalistes à la manière de Zola, grand-prêtre de la laideur. 
Si sous le pinceau de Cézanne la femme est sans charme et 
sans grâce c’est que l’homme plutôt que l'artiste ne veut pas la 
voir belle par crainte du sortilège que recèle sa beauté. C’est en 


quelque sorte un moyen de défense qu’il emploie contre l’em- 
prise de cette diablerie. 

L'état d'esprit que révèle cette manière de traiter la repré- 
sentation de la femme, s’il est différent de celui de Degas, 
s'éloigne aussi des peintres réalistes comme Courbet et Manet. 
Ceux-ci se refusaient à accepter le critérium esthétique formulé 
par l'Ecole et le considéraient comme une vulgaire caricature 
de l’idéal antique dont les maîtres officiels se réclamaient, mais 
ils cherchaient néanmoins à exprimer la beauté féminine. Ils 
s’y prenaient autrement que Cabanel ou Bouguereau et pen- 
saient, en se rappro- 
chant plus qu'eux de 
la réalité, en donner 
une image plus at- 
trayante. Nous cons- 
tatons un effort analo- 
gue de Renoir qui, lui 
non plus ne s’est pas 
plié aux règles de l’E- 
Cole AChez Courper, 
Manet et Renoir, l’af- 
franchissement du joug 
scolaire n'exclut pas la 
Sympathie pour la 
beauté féminine. Ces 
artistes, particulière- 
ment Renoir, sont at- 
tirés par elle. C’est un 
sentiment contraire qui 
guide Cézanne. Mais 
son antipathie à l'égard 
de la femme est un Étude de nu (Dessin). 
des aspects de la (Coll. P. CÉZANNE.) 


crainte qui le hante de subir une influence étrangère dont son 


art aurait pâti. ! 

Dans la pensée de Paul Cézanne la pureté du sentiment 
esthétique était ce qui importait le plus à l'Art. Il ne concevait 
pas qu'un artiste püt faire un chef-d'œuvre s’il n'avait pas 
un cœur pur. Sans doute, il ne se voilait pas la face devant 
les belles figures antiques ou les poèmes de la chair que pro- 
diguèrent les artistes de la Renaissance. Il ne jetait pas 
l’anathème à ceux qui avaient ainsi réalisé de la beauté. C’étaient 
des hommes forts, mais il ne se sentait pas de la même trempe 
qu'eux. Il portait en lui une méfñance de l’amour analogue 
et égale en force à celle des artistes du Moyen Age, chez lesquels 
le sentiment esthétique se confondait avec le sentiment religieux 
pour proscrire de leurs œuvres la beauté féminine : ils croyaient 
humblement, eux et lui, qu'ils y seraient trop sensibles. « Je suis 
un faible », disait souvent Paul Cézanne. 


X 
LES DERNIERS JOURS DU PEINTRE 


Dans sa retraite d'Aix, Cézanne vivait sans se soucier de 
l'effervescence que provoquaient la divulgation de ses paroles et 
la diffusion de ses œuvres. Comme par le passé, il abandonnaïit 
au bord des chemins, nombre de toiles inachevées, en détruisait 
quelques-unes quand la colère s'emparait de lui, — et c'était un 
événement fréquent — si bien qu'il ne laissait subsister qu’une 
minime partie de son considérable labeur. 


Son existence était réglée d'une manière presque immuable. 
IL quittait son logis chaque matin à la même heure pour se 
rendre aux Lauves ou dans un coin de la campagne, le plus 
désert qu'il pouvait trouver. Coifté d’un chapeau de paille ou de 
feutre, suivant la saison, une sorte de musette passée en bandou- 
jière sur une blouse, en été, et sur une vieille houppelande, en 
hiver, les bras chargés de sa boîte à couleurs, de son chevalet 
et de ses toiles, courbé sous le fardeau, il allait d’un pas lourd à 
travers les rues de la ville, évitant les rencontres qui eussent 
rompu Sa méditation. Vers midi, il revenait à Aix pour le déjeu- 
ner, puis il repartait vers deux heures pour ne rentrer qu'à 
l'heure du dîner. C'était le programme des bons jours, quand Île 
peintre se sentait dispos. Ces jours devenaient de plus en plus 
rares. Souvent la fatigue, un malaise, interrompait laséance, rete- 
nait l'artiste à la maison. Parfois, il ne pouvait pas faire à pied la 
course projetée, car il n’était plus le bon piéton d'autrefois ; il 
devait se résigner à se faire conduire en voiture au « motif » ou 
à l'atelier. 

La maison rustique des Lauves était d’une extrême simpli- 
cité : encore ne l’était-elle pas autant que le peintre l’eût voulu. 
Protégée du côté de la route par un mur élevé, on l’apercevait 
à peine du dehors. Les oliviers et quelques autres arbres du 
jardin la masquaient aux yeux des voisins immédiats. Une 
grande pièce carrée et haute, comme il convenait à sa destination, 
servait d'atelier. Elle était sommairement meublée : deux che- 
valets barbouillés de couleurs, quelques chaises rustiques, une 
sorte de divan ressemblant à un lit de corps de garde, une 
petite table de cuisine et une autre longue et basse, toutes deux 
en bois blanc et couvertes de poussière et de taches ; c'était tout. 
Aux murs pendaient des morceaux d’étofies qui servaient de 
fonds pour les natures mortes; des gravures extraites de jour- 
naux illustrés étaient épinglées sur une porte; pas un bibelot, 
si l’on ne veut pas considérer comme tels le crâne humain 
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posé sur la table, ou quelques vases en terre de Marseille traî- 
nant dans le désordre de la pièce parmi les toiles et les dessins 


semés partout. 


Par la grande baie vitrée donnant sur le jardinet, la vue 


s'étendait sur Aix et la 
campagne. Les maisons 
surgissaient, proches ou 
lointaines, coiffées de 
toits d’ardoises bleues 
ou de tuiles roses, à tra- 
vers les lignes sévères 
de la terre rouge piquée 
de taches vertes qui se 
succédaient jusqu'à 
l’imposante masse de la 
montagne de Sainte-Vic- 
toire; celle-ci représen- 
tant pour Cézanne une 
sorte de Mont Sacré, 
comme le Fuji - Vama 
pour les vieux enlumi- 
neurs japonais. 

Cette maison dans 
laquelle il n’y avait ni 


Photo Druet. 


Portrait. 


(Coll. PELLERIN.) 


meubles, ni ornements était toute remplie par la présence du pein- 
tre ; il existait entre lui et elle une visible harmonie. Rien ne se 
trouvait là pour distraire l'artiste de l'unique occupation de son 
esprit, tout s’y rencontrait de ce qui faisait l’objet de ses médita- 
tions : le chatoiement des tons sur les étoffes, les frustes dessins 
mal tirés reproduisant des œuvres que le peintre aimait ou qui 
l’amusaient. En outre, le silence régnait autour de l'habitation. 
Cézanne avait besoin pour travailler de silence et de solitude et 


ces deux conditions étaient 


à peu près — réalisées aux Lauves. 


| | 


C’est dans ce lieu austère comme un cloître qu’il lâcha la 
bride à son imagination et exécuta ses merveilleuses aquarelles, 


riches de couleurs comme de beaux papillons, et d’une facture 
si légère qu’à peine y voit-on la trace du pinceau sur le papier. 
Là, furent peintes encore tant de natures mortes construites 
comme des monuments d'architecture, émouvantes comme des 
scènes humaines. Toutes ces œuvres semblent avoir été enfantées 
dans la joie; elles l’étaient dans Île tourment le plus pénible, 
dans la souffrance qui accompagne l’exaltation de la foi chez 
les solitaires. 
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Cette souffrance de l'esprit avait usé le corps, l’avait marqué 
des signes de la décrépitude. Ayant à peine dépassé la cinquan- 
taine, Cézanne avait l'aspect d’un vieillard. Mais l'esprit gardait 
toute la fougue, toute l’intransigeance d'autrefois. Une opinion 
innocemment émise sur un peintre détesté, le nom d’Ingres ou 
de Bouguereau simplement énoncé devant lui, suffisait pour qu'il 
entrât dans une violente colère. Et quand il se fâchait, c'était 
Jupiter brandissant la foudre, tant sa fureur était grande et 
éclatait soudainement. Ni l’âge ni la maladie ne l'avaient, en ce 
point, assagi. Mais il avait aussi gardé le même enthousiasme 
qu’en sa jeunesse pour les hommes et les choses qu'il affection- 
nait. Son admiration pour Delacroix n'avait pas faibli et son 
émotion était la même quand il contemplait, au bout du chemin, 
les collines enveloppées de vapeur légère et l’harmonieux dessin 
de la campagne aixoïise. 

C’est ainsi que le vit M. Jean Royère, vers 1894 : 

«Je rencontrai Cézanne », éerivait-il plus tard, «il y a douze 
ans environ, à Aix, chez le poète Joachim Gasquet... Cézanne 
ne régnait pas alors sur un peuple d’admirateurs : sa modestie 
m'apparut aussi robuste que sa foi. Il avait à cette époque 
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cinquante-six ans. Il en portait bien soixante-quatre. Grand 
pour un Provençal, le teint coloré, la barbe presque blanche, les 
cheveux rares, les yeux extraordinairement perçants, la phy- 
sionomie d’une mobilité extrême. Un air fruste, presque paysan. 
Nerveux à ne pas tenir en place, il riait aux éclats, puis devenait 
soudainement sombre. Ses tics trahissaient une sensibilité 
exacerbée. On jugeait du premier coup d'œil qu’on avait devant 
soi quelqu'un. 

« Mis en présence d’une de ses toiles, je lui exprimai mon 
enthousiasme. Aussitôt, je le vis grave, ému, tremblant. Il me 
prit la main, disant : « Je suis un simple. Il ne faut pas me faire 
de compliments et me mentir par politesse. — Je dis ce que je 
pense, réplhquai-je; tant pis si je le dis mal. Certain de ma sincé- 
rité, Cézanne pleura (x). » 

« Le peintre et dessinateur, Hermann-Paul a fait, en 1905, 
presque par surprise, dit M. Louis Vauxcelles, le portrait de 
Cézanne qu’il exposa aux Indépendants. Il nous montre Cézanne, 
la palette au pouce, debout, en tenue négligée — chaussons ver- 
dâtres, veston pisseux, culotte grise — happant la nature de 
ses yeux aux aguets, pénétrants comme des vrilles; l'artiste à 
ne porte plus son collier de barbe, mais une barbiche blanc sale, | 
du ton de la mèche de cheveux, roide et courte. Le teint cuit, 
saur, de brique, et une vague ressemblance avec M. Combes, | 
l'air d’un vieux garde-champêtre bonapartiste. Mais un regard | 
qu'on n'oublie pas (2). » | 

Voici ce qu’écrit M. Emile Bernard sur sa première ren- | 
contre avec Cézanne : 

« Là (à la mairie d'Aix) je sus que M. Cézanne (Paul), né 
à Aïx en Provence, le 19 janvier 1830, habitait rue Boulegon, 25. 

« Je me rendis de suite à l’adresse indiquée ; c'était une 


(x) Jean Royère, La Phalange, x5 Novembre 1906. 
(2) Louis Vauxcelles, Le Gil Blas, 18 Mars 1905. 


maison de la plus simple apparence ; un atelier était en haut. 
De chaque côté de la porte pendaient des sonnettes. Je lus sur 
une plaque : « Paul Cézanne ». Je sonnai, la porte s’ouvtit ; un 
large escalier était devant moi; je commençai à le gravir. J'en 
avais à peine monté quelques marches qu'un vieillard le tourna, 
se présentant face à ma vue. Il était couvert d’une ample pêle- 
rine et avait une sorte de carnier à son côté ; sa marche était 


pénible, il s’inclinait vers le sol. 

« Quand je fus auprès de lui, je lui demandai : (M. Paul 
Cézanne, s’il vous plaît ? » Alors, il fit un pas en arrière, se campa, 
tira son chapeau jusqu’à terre et, découvrant son front chauve 
et un visage de vieux général, dit: «Le voilà, que lui voulez- 
vous ? » À peine lui eus-je expliqué le but de ma visite qu’il me 
fit bon accueil, mon nom lui était connu, il eut la bienveillance 
de me traiter en confrère. » 

Un de ses compatriotes, M. Ch. Vives-Apuy, fait du peintre 
ce portrait : 

« Assez grand, un peu voûté, avec une barbiche envahissant 
parfois les joues et une moustache blanche, le front élevé, le 
crâne chauve, il avait l’aspect d’un vieux soldat assez maltraité 
par la vie de garnison (x). » 

En 1902, M. Jules Borely fit le voyage d'Aix pour voir 
Cézanne aux Lauves. 

« Après avoir trouvé porte close, je flânais sous le ciel 
bleu entre deux murs de pierres sèches, quand j’aperçus soudain, 
au tournant du chemin, Cézanne que je cherchais. 

« © mon âme, voici Cézanne, tel un artisan qui revient de 
quelque villa, portant son outillage ; blouse de vitrier, chapeau 
en éteignoir, carnier où perce un vert goulot ; aux mains sa 
vaste boîte à peindre, sa toile et son chevalet. | 

Monsieur Cézanne ? 


(x) Ch. Vives-Apuy, Le Mémorial d'Aix, 16 Février 1911. 
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— Monsieur. 
« C'est ainsi que je surpris cet homme qui s’en venait 
penché dans sa rêverie. 
« Je vis frémir son visage de potier brûlé de soleil, où se 
jouait à cet endroit l’ombre d’un feuillage voisin ; une petite 
tête osseuse à peau rose, aux yeux vifs et la moustache blanche, 
par mégarde frottée de bleu de prusse. 
« Je m'avançai. 
— Monsieur Cézanne, j'étais à votre recherche et porté 
du désir de voir votre peinture. 
. © Mon cœur se fendit à l’apparente humilité que cette 
phrase sans fard causa d’abord à ce cher homme. Il éveillait 
de suite une sorte de sympathie que je ne saurais exprimer 
aujourd'hui. » 
I y a accord complet entre ceux qui virent Cézanne en ses 
dernières années, dans la description qu'ils font de sa personne. 
Le mal qui minaït le peintre avait fait prématurément du bel 
athlète d'autrefois, un vieillard se traînant péniblement, mais 
l’esprit avait gardé toute sa vigueur. Chez cet artiste qui peignit 
jusqu’à son dernier jour avec la tenace préoccupation d’attein- 
dre la perfection, par une incessante soumission à la nature | 
et un ardent désir de la comprendre, l’activité intellectuelle 
demeurait toujours aussi vibrante qu’au temps de sa jeunesse | 
enthousiaste. 
Ecoutez la parole de ce sage vivant dans un paysage de | 
Provence aux lignes harmonieuses comme l'architecture d’un | 
temple grec. | 
« Vous aimez cette Aix ? » lui demande M. Jules Borely. 
(€ J'y suis né, j'y mourrai. Je l’ai quittée, au sortir du col- ul 
lège, pour Paris et, vingt ans après, je ne la reconnaissais pas ; 
les visages des jeunes filles que je contemplais avant mon départ Ÿ 
avaient trop changé ; aujourd’hui tout change en réalité, mais ï 
non pour moi; je vis dans la ville de mon enfance, et c’est dans ii 


le regard des gens de mon âge que je revois le passé. J'aime sur 


toutes choses l'aspect des gens qui ont vieilli sans faire violence 
aux usages, en se laissant aller aux lois du temps ; je hais l’eftort 
de ceux qui se défendent de ces lois. Voyez ce vieux cafetier assis 
devant sa porte sous ce fusain, quel style ! Voyez, d'autre part, 
sur la place, cette fillette de magasin, certes, elle est gentille et 
il ne faudrait pas en médire. Mais, dans sa coiffure, dans ses 
vêtements, quel banal mensonger | 


« Que bien peindre est difficile ! Comment aller sans ambages 
vers la nature ? Voyez, de cet arbre à nous, il y a un espace, 
une atmosphère, je vous l’accorde ; maïs c'est ensuite ce tronc, 
palpable, résistant, ce corps. Voir comme celui qui vient de 
naître |... 

« Aujourd’hui, notre vue est un peu lasse, abusée du sou- 
venir de mille images. Et ces musées, les tableaux des musées |... 
Et les expositions! Nous ne voyons plus la nature; nous 
revoyons les tableaux. Voir l’œuvre de Dieu! C’est à quoi je 
m’applique. Mais suis-je ce qu’on appelle un réaliste ou un 
idéaliste, ou encore un peintre, un dessinateur ? Je crains d’être 
compromis, mon cas est très grave; néanmoins, n'est-ce pas, 
je suis un peintre, on le reconnaît ? » 

Quel mélange de sérénité et d'inquiétude dans l'esprit de 
cet artiste conscient de la valeur de son œuvre et qui avait été 
méconnu presque jusqu'à l'heure où il allait, dans la mort, 
rejoindre « ses égaux », comme il disait fièrement ! 


k 
* * 


Cézanne sentait ses forces décroître rapidement. Il lui 
fallait de plus en plus fréquemment se servir d’une voiture pour 
aller au « motif », souvent assez éloigné de la rue Boulegon, il 
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est vrai. Les longues séances lui étaient interdites et, quand, 
obstinément, il les voulait prolonger, il rentrait épuisé. Cet affai- 
blissement l’attristait sans le décourager. I1 connaissait le mal 
dont il était atteint, mais il n’avait aucune confiance dans les 
médecins pour l’en délivrer ou seulement pour en atténuer les 
effets. Il ne consentait donc à suivre ni prescriptions médicales, 
ni régime alimentaire. Il était, d’ailleurs, insouciant du bien- 
être matériel, du confortable, et il prétendait se nourrir à sa 
fantaisie. Pour rien au monde, il n'aurait renoncé à dîner en 
tête à tête avec un de ses vieux amis aixois et il se livrait à cet 
innocent plaisir sans se soucier de l’avis de la Faculté. Les accès 
de tristesse que le progrès de son mal lui inspirait étaient assez 
rares parce qu'il avait l'esprit fortement occupé par son 
art. Il oubliait l’implacable maladie quand il était devant sa 
toile ou quand, lassé, immobile dans son fauteuil, les yeux | 
ouverts sur la campagne, il décomposait mentalement des | 
tons, créait des harmonies de couleurs, pareil au mathéma- 
ticien qui imagine des théorèmes ou formule des équations 
sans avoir recours au papier ou au tableau noir. Cézanne 
avait, en effet, le pouvoir particulier de penser à l’aide des 
couleurs comme le mathématicien le fait au moyen de signes 
algébriques. | 
Ces créations abstraites, il était impatient de les réaliser, 
d'en vérifier l'exactitude. Le désir violent de se retrouver, la | 
palette à la main, en face de sa toile, l’aidait à vaincre la douleur 
et la tristesse. | 
Jusqu'à la fin de sa vie, malgré la fatigue que lui causait la 
marche et même tout effort, Cézanne alla peindre sur nature 
dans les environs d’Aïx, se plaisant, comme toujours, dans les 
endroits les plus sauvages de cette campagne sévère, mais 
resplendissante par sa couleur et son atmosphère lumineuse. Le 
peintre éprouvait une joie intense à reproduire sur la toile, en 
tons aussi vigoureux que ceux de la nature, les terres rouges, 
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les arbres dont la gamme allait du gris bleuté au vert éclatant, 
les chemins poudreux et les masures dont les murs avaient 
la couleur des vieux chaudrons de cuivre enfumés. Et, sous 
son prestigieux pinceau, tout s'animait, une vivante poésie 
fes ait du payeage abrupt et désert et la chaumière semblait 
un mystérieux bonheur. Devant une de ces toiles, nous 
es un jour, une admiratrice de Cézanne s’écrier : 

Comme on devrait être heureux dans cette petite mai- 
son! Maïs, ajoutait-elle après un moment de recueillement, 
peut-être vaut-il mieux rester sur cette illusion et ne pas 
pousser la porte.» La toile, inachevée, était une de celles 
qui, par hasard, avaient échappé à la destruction à laquelle 
elle était vouée, comme c'était le sort réservé par Cézanne à 
la plupart de ses études quand elles ne le satisfaisaient pas 
complètement. 

Même à cette époque où sa peinture était recherchée par 
les amateurs, il en détruisait la plus grande partie. S'il consentait 
à vendre quelques tableaux, c'est seulement parce qu'il consi- 
dérait comme une victoire remportée sur les peintres officiels, 
ses ennemis, le fait que des amateurs consentissent à payer ses 
œuvres : si des gens achetaient sa peinture, c'est qu'elle avait 
une valeur, ce que niaient ses adversaires, ce qu'ils nient encore, 
car l’antagonisme entre deux conceptions esthétiques qui n'ont 
pas de principes communs est irréductible. L'hostilité des peintres 
académiques contre Cézanne ne S ’est jamais démentie, elle dure 
chez eux comme une tradition. De son côté, Cézanne conserva 
contre l’Institut, contre les professeurs, contre l’Ecole, une anti- 
pathie que l’âge et le temps n ’atténuèrent pas. Dans les der- 
nières années de sa vie, il leur adjoignit même d’autres peintres 
qui avaient été autrefois ses compagnons et il les traitait aussi 
durement que s'ils eussent fait partie du Jury de peinture. Ce 
n’était pas qu'il eût contre ses anciens amis la moindre jalousie, 
jamais ce sentiment ne se mêla à sa colère, mais il s'indignait de 
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les voir occuper dans la faveur du public une place qu'il jugeait 


imméritée. Peu lui importait que le succès leur fut venu sans 
compromission de leur part, qu'ils fussent restés sincères et 
désintéressés ; il ne voyait en eux que des usurpateurs. 

La sévérité de Cé- 
zanne était dictée par 
son sentiment de la jus- 
tice absolue, par une 
intransigeance dogma- 
tique qu'il appliquait à 
ses propres œuvres, 
puisqu'il détruisait sans 
hésitation les tableaux 
qu'il ne jugeait pas di- 
gnes d'être conservés, 
quelque peine qu'il se 
fût donnée, quelque 
temps que l’œuvre lui 
eût coûté. 

Cette rigueur sans 
atténuation dans le juge- 

& : 
ment quil portait sur ROME Pannes 


beaucoup d'artistes, 
Cézanne ne l’exprimait pas spontanément. Il ne recherchait 


jamais l’occasion de donner son opinion sur ses contempo- 
rains ; il fallait qu’il en fût sollicité. C’est bien ce qui arrivait. 
Depuis que la notoriété lui était venue, des jeunes peintres et des 
écrivains prenaient plaisir à interroger le Maître et à provoquer 
l'explosion de ses boutades, souvent terribles, sur quelque 
artiste connu. Cézanne, du reste, ne se doutait pas que ses 
propos seraient colportés dans tous les cénacles et les ateliers 
de Paris ou imprimés dans les journaux. Il aurait été désolé de 
causer quelque peine à l’absent qu'il avait malmené dans un 
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entretien familier où l’exagération méridionale, s’ajoutant à 
une vive sensibilité, amplifiait sa pensée, en l’exprimant par 
des mots violemment colorés. Heureusement pour son repos, 


Cézanne ignorait les potins du boulevard et ne lisait pas les 


journaux. 


Il venait de plus en plus rarement à Paris. l'agitation de la 
ville, le bruit incessant qui montait de la rue l’accablaient, 
l’étourdissaient. L'air même lui semblait irrespirable. Cependant, 
en 1904, quand les organisateurs du Salon d'Automne lui attri- 
buèrent la place d’honneur dans leur exposition, il se décida à 
affronter une fois encore la fatigue et les embarras d’un long 
voyage. Il vint passer quelque temps dans le petit appartement 
de la rue Duperré, son dernier logis à Paris, où il recevait ses 
jeunes amis ; et leur enthousiasme le ravissait. Mais l’état de sa 
santé l’obligea à renoncer à ces relations où il dépensait ses 
dernières forces. Après un bref repos à Fontainebleau, il regagna 
AIX. 

Pendant le séjour qu'il venait de faire à Paris, Cézanne 
avait constaté le revirement d'opinion qui s'était produit en 
sa faveur. Il n’en avait pas été surpris, parce qu'il l’attendait, 
avec la conviction qu'ayant apporté une vision originale et 
vraie de la nature, il devait un jour triompher de toutes les 
oppositions par la force de la raison et l'excellence de la 
technique. Il ressentit une certaine joie, justement orgueilleuse, 
d'assister de son vivant à son propre succès et de voir coïncider 
cette revanche du sort avec le déclin de la faveur réservée à 
ses plus ardents adversaires. Mais après avoir manifesté sa 
satisfaction par quelques propos truculents, jetés d’une voix 
formidable dans un paisible dialogue avec un ami, ou même avec 
un inconnu, Cézanne se 1emettait tranquillement au travail, 
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toujours aussi humble devant la nature qu’au temps de sa 
jeunesse. Il avait repris ses courses dans la banlieue d'Aix 
autant, du moins, que le lui permettait sa santé de plus 
en plus mauvaise. 

L'automne de 
1906, en Provence, 
fut pluvieux et 
presque froid. Le 
ciel y prenait fré- 
quemment cette lé- 
gère tonalité grise 
que Cézanne affec- 
tionnait parce que 
les objets, par ce 
temps-là, présen- 
taient des contours 
plus nets que dans 
les jours de grand 
soleil où tout sem- 
ble ouaté. Le pein- 
tre, bien que se 
plaignant du froid 
de l’arrière-saison, 
s'en allait planter , | 

La résurrection de Lazare (Fragment). 

son chevalet dans (vers 1867-1868). 
quelque lieu écarté, (Coll. PELLERIN.) 
loin des passants et 
des curieux. Le 17 octobre, pendant qu’il était au « motif », 
un violent orage éclata. Il n’y avait aux alentours aucun abri, 
aucun refuge. Le peintre tint bon d’abord contre l’averse, mais 
comme la pluie persistait, il se décida à partir. Il grelottait 
dans ses vêtements mouillés et, chargé de son encombrant 


\ 


attirail, il avait beaucoup de peine à se traîner sur le sol 
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détrempé de la route crayeuse. Bientôt ses forces le trahirent; 
:1 tomba à demi évanoui sur le bord du chemin. Un voiturier 
d'Aix qui passait le reconnut et le ramena dans sa carriole, 
rue Boulegon. Le lendemain, une congestion pulmonaire se 
déclarait et, le 22 octobre, Cézanne mourait, solitaire, comme 


il avait vécu. 
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XI 
APRÈS LA MORT DE CÉZANNE 


Le peintre dont l'existence était mise en doute, dix ans aupa- 
ravant, par d’autres peintres qui voyaient ses œuvres pour la 
première fois, l’artiste honni, bafoué pendant presque toute sa 
vie par la plupart des critiques d’art, l’homme en qui le pesant 
et incompréhensif Zola avait vu le raté-type, Paul Cézanne 
s’éteignait le front auréolé et le monde entier lui rendait hom- 
mage. 
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La plupart des journaux de Paris, en annonçant sa mort, 
soulignèrent l'influence que le peintre avait exercée sur Îles 
artistes de son temps. 

En Provence, où il avait été longtemps méconnu, la presse 


se montra chaleureusement sympathique. 
Un journal local, La Provence Nouvelle, annonçait ainsi la 


mort de Cézanne : 

« La mort de notre compatriote Paul Cézanne est vivement 
ressentie à Aix par ses amis. 

« Le concours, aussi nombreux que choisi qui suivait son 
convoi mercredi, l'assistance du cercle de l’Union républicaine, 
dont il faisait partie, et des notabilités artistiques d’Aïx, enfin 
les adieux prononcés sur sa tombe par le sénateur Leydet, en 
sont une touchante démonstration. 

« Notre affliction est aussi bien sincère à la Provence Nou- 
velle et nous envoyons à son honorable famille l'expression de 
nos vifs regrets. » 

Dans le Mémorial d'Aix, du 28 octobre, on lisait : 

« Notre chère ville d'Aix, dont l'aspect si paisible éveille 
des idées de repos et de recueillement, est cependant la 
ville de la France qui a produit le plus d’esprits hardis et 
tourmentés. 

« Il semble véritablement que le calme extérieur de cette 
cité permette aux caractères fortement doués d'atteindre leur 
entier développement et de se manifester dans toute leur pléni- 
tude, peut-être parce que nulle distraction extérieure n’est 
venue les entraver. » 

Après avoir énuméré les noms de quelques hommes poli- 
tiques célèbres, le journal ajoute : 

« Et, de même, si nous quittons le terrain politique pour nous 
réfugier sur les sommets de l’art, n'est-il pas remarquable de 
constater qu’en littérature et qu’en peinture, la grande note 
moderniste a été donnée par deux Aïxois : en littérature par 
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Zola, père du naturalisme, en peinture par Cézanne, père de 
l’impressionnisme. 

« Certes, ces hommes, à bien des points de vue divers, et 
justement parce qu'ils étaient l’exacte expression, le reflet 
vivant de leur époque, ont été l’objet de discussions. Ils ont eu 
des admirateurs passionnés et de féroces détracteurs. Mais 
c'est justement là que réside le secret de leur force et de leur 
influence ; on ne discute que ce qui existe, que ce qui vaut la 
peine d'exister. 

« Lorsque, dans quelques années, on retracera l’histoire de 
la peinture au xix® siècle, le nom de Paul Cézanne sera mis 
en vedette, comme celui d’un précurseur; on le rappellera 
un peu comme, lorsqu'on étudie le romantisme, on parle de 
Bernardin de Saint-Pierre et de Chateaubriand... » 

Et l’article concluait : 

« Je voudrais que la ville d'Aix se souvint de Cézanne, 
dont les toiles sont à Paris, au Musée du Luxembourg, à Berlin, 
dans les principales collections d'Europe et dont ni Aïx, ni 
Marseille ne possèdent la moindre esquisse. Il y aurait là un 
hommage tardif et si juste à rendre à la mémoire d’un peintre 
dont la renommée ne fait que grandir, dont l'influence sur son 
époque s'affirme de jour en jour. De même que nous conservons 
à la Méjanes des manuscrits de Zola, de même nous devons 
pouvoir montrer aux hôtes de notre beau musée que nous ne 
sommes ni des ingrats, ni des ignorants, ni des sectaires, ni 
des arriérés et que lorsque l’un de nos compatriotes fait hon- 
neur à notre ville, notre ville, à son tour, est soucieuse de s’en 
souvenir. » : 

« Paul Cézanne avait un talent très personnel et très ori- 
ginal, écrivait le rédacteur d’un article nécrologique dans le 
Petit Marseillais. Il peut être considéré comme le premier 
peintre de plein air et le père de l'Ecole impressionniste qu'’illus- 
trèrent après lui, Monet, Pissarro, Sisley, etc... » 
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Un autre journal du Midi, l’Eclair de Montpellier, consa- 
crait aussi un article au peintre : 


« Un peintre qui vivait très modeste et très retiré dans la 
ville d'Aix, auquel, seuls, quelques jeunes avaient reconnu un 
talent original et qui, il y a deux ans, avait brusquement vu la 
célébrité et l'admiration du grand public venir à lui — nous par- 
lons du peintre Paul Cézanne, l’un des promoteurs de l’école 
impressionniste, qui fut le héros des derniers Salons. 

« Certaines de ses toiles, dont un amateur, même avisé, 
n'aurait pas offert 50 francs, se vendirent tout à coup 10.000 et 
15.000 francs. Le directeur d’un grand musée de Berlin fit le 
voyage de Paris pour visiter les tableaux, enfin admis au Salon, 
de Cézanne et proclama sa profonde admiration pour le talent de 
leur auteur. 

« Avant de mourir, Cézanne aura eu, au moins, dans sa 
retraite, la joie d’assister à cette consécration de son talent. » 

Enfin, dans les Tablettes marseillaises (28 octobre 1906), 
Jean de Beaumont écrivait : 

« À Aix, dans sa ville aimée, il est parti presque seul et un 
critique local pouvait écrire dans le Radical, que celui-là qui 
sera l’une des gloires les plus pures de la Provence, celui-là dont 
le nom figurera dans les cartouches d’un palais des arts avec 
ceux de Puget, de Monticelli, de Ricard, n’était suivi au cimetière 
que «par un seul artiste de Marseille ». 

« Les fondateurs et les adhérents du Salon de Provence 
n'étaient pas là, car ils furent prévenus trop tard. 

« Pourtant, lundi, nous irons à Aïx. » 

Le Petit Parisien appelait Cézanne «l’un des premiers 
apôtres de l’Impressionnisme » et le Journal le déclarait « le père 
de l'Ecole Impressionniste ». 

Ces quelques extraits de journaux montrent que si la 
note sympathique domine, après la mort de l'artiste, l'opinion 
erronée qui fait de Cézanne un impressionniste, au sens qu’on 
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attache généralement à ce vocable, persiste chez la plupart des 
critiques qui veulent préciser le talent du peintre. 

Cézanne n’a jamais consenti à être enrôlé sous aucune 
bannière, pas plus sous celle des Impressionnistes que sous une 
autre. Degas non plus, ni Renoir qui disait que le mot impres- 
sionniste n'avait, au point de vue de la peinture, aucune 
signification. 

Ce nom avait été donné aux exposants de la Galerie Nadar, 
en 1874, par le Charivari, dans le but de les ridiculiser ; s’il avait 
été repris par eux en 1877, c'était pour avertir le public qu’il 
retrouverait rue Le Peletier les peintres qui avaient soulevé tant 
de colère ou d’hilarité chez les critiques d’art. Ils n'avaient pas 
eu un instant la pensée de baptiser ainsi une technique nouvelle 
où commune à tous les exposants. Ce n'est que plus tard et à 
propos d’autres artistes que le mot impressionniste désigna 
—— Sans grande précision — une manière de peindre pour l’op- 
poser à celle qui était enseignée à l'Ecole des Beaux-Arts. 

Les Impressionnistes, aux yeux du public, étaient des 
peintres qui affectionnaient les tons clairs, les couleurs brillantes 
et, dans l’arrangement d’un tableau, imitaient la fantaisie des 
Japonais. Ce n’est pas ainsi que peignait Cézanne. 

L'erreur propagée par les critiques d’art ne fut pas parta- 
gée par les artistes, il faut le reconnaître. Ceux qui restaient 
attachés aux poncifs de l’enseignement officiel considéraient 
Cézanne comme un pauvre fou qu’on ne pouvait cataloguer dans 
aucune école, ni rattacher à aucun groupe ; ceux qui voyaient en 
Cézanne un maître de notre temps, ne le voyaient pas tous sous 
le même jour, mais ils étaient unanimes à le placer hors de 
l’Impressionnisme. 

M. Maurice Denis a exprimé très clairement ce qui, pour 
lui, différencie Cézanne des Impressionnistes : 

« Supposons réunies, écrit-il, trois natures mortes, une 
de Manet, une de Gauguin, une de Cézanne. Nous démélerons 


aussitôt l’objectivité de Manet ; qu’il imite la nature « à travers 
un tempérament », qu'il traduit une sensation artiste. Gauguin 
est plus subjectif. C’est une interprétation décorative, hiératique 
même, de la nature. Devant le Cézanne, nous songeons seulement 
à la peinture: ni l'objectif représenté, ni la subjectivité de 
l'artiste ne retiennent notre attention. Nous ne décidons pas 


aussi vite si c’est une imitation ou une interprétation de la nature. 
Nous sentons que cet art-là est plus près de Chardin que de 
Manet et de Gauguin. Et si, au premier aspect, nous disons : 
c’est un tableau et un tableau classique, le mot commence à 
prendre un sens très net, celui d’un équilibre, d’une conciliation 
entre l’objectif et le subjectif. 

« Au Musée de Berlin, par exemple, l'effet produit par 
Cézanne est très significatif. Quelque goût qu'on ait pour la 
Serre de Manet, pour les Enjants Bérard, de Renoir, ou pour 
d’admirables paysages de Monet et de Sisley, la présence de 
Cézanne fait qu’on les assimile, injustement d’ailleurs, maïs par 
la fatalité de contraste, à l’ensemble des productions modernes, 
et qu'on juge les tableaux de Cézanne comme des œuvres d’une 
autre époque, aussi raffinées mais plus robustes que les plus 
fortes productions de l’Ecole Impressionniste. 

« Ainsi, nous définissons d’abord Cézanne en réaction contre 
la peinture moderne, en réaction contre l’Impressionnisme (x). » 

M. Emile Bernard avait, dans l'Occident, en juillet 10904, 
défini ainsi l’art de Cézanne : « Organiser des sensations », voici 
donc le premier précepte de la doctrine de Cézanne, doctrine non 
point sensualiste, mais sensitive. L'artiste gagnera alors en 
logique sans perdre en expression ; il pourra être imprévu tout 
en restant « classique par la nature ». 

« À bien considérer cette doctrine, elle apparaît la plus 
saine, la meilleure, la plus méconnue ; elle entre en directe oppo- 


(x) Maurice Denis, L'Occident, Septembre 1907. 


sition avec ce que les officiels ont imposé et avec tout ce que 
les créateurs de genres (soit impressionnisme, symbolisme, divi- 
sionnisme, etc.) ont toujours tenté. Ceux-là offraient des méthodes 
routinières, ceux-ci des conventions scientifiques ou person- 
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nelles ; aucun d’eux une marche de conduite sûre, sauvegardant 
l'étude approfondie et le respect de la nature. Certes, c'était bien 
commode de trouver des recettes pour devenir autre chose que 
«pompier »; et l’Ecole des Beaux-Arts est actuellement plus 
avancée dans cette route que les plus révolutionnaires des 
peintres d'autrefois ; mais aucun de ses élèves ne s’est rendu 


compte qu'il n’est qu'une doctrine d’art valable, celle qui dit au 
peintre : «Sens la nature, organise tes perceptions, exprime-toi 
profondément et avec ordre, c'est-à-dire classiquement. 

« À une heure où nous sommes débordés de gâcheurs de 
toiles, de subtils faiseurs, depuis M. Carrière qui croit bon de se 
réclamer de Vélasquez, jusqu'aux dupeurs qui prétendent créer 
un art nouveau, la leçon de Paul Cézanne surgit comme une 
rédemption possible pour la peinture française. » 

M. Emile Bernard a, depuis lors, plusieurs fois exprimé et 
développé ces mêmes idées sur l’art de Cézanne. 

Ce qu’il convient de marquer c’est que, à la mort du peintre, 
le mouvement qui portait les jeunes artistes vers le maître dont 
l'œuvre recélait, suivant l'expression de M. Emile Bernard « une 
rédemption possible pour la peinture française », prit une ampleur 


singulière. 


Co 


Le silence qui entoura Cézanne pendant presque toute sa 
vie avait été à peine rompu lors de l'exposition organisée par 
Vollard, en 1895 ; il dura jusqu à l’ouverture du premier Salon 
d'Automne. Depuis ce moment, Cézanne avait été, à plusieurs 
reprises, le sujet d'articles dans les journaux quotidiens. Après 
sa mort, de nombreuses études parurent sur son œuvre. Presque 
tous ceux qui l’avaient approché publièrent leurs souvenirs sur 
l’homme, rapportèrent les entretiens qu'ils avaient eus avec lui, 
répétèrent ses propos. Chacun, selon son tempérament, traça un 
portrait partiellement exact du peintre et retint les paroles les 
plus conformes aux sentiments de celui qui les avait entendues. 
La gloire de Paul Cézanne, en s’affirmant, donna aux propos 
échangés dans une conversation à bâtons rompus, la valeur de 
formules doctrinales. La physionomie du peintre se dessina 
suivant plusieurs schémas différents et, très peu de temps 
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après sa disparition, des légendes se formèrent sur l'esthétique 
et la technique de Cézanne, chacune à l'usage de l’un des 
nouveaux groupes qui s'agrégèrent sous le patronage de son 
renom. 

La pensée exprimée en 1904, par M. Emile Bernard : « La 
eçon de Cézanne surgit comme une rédemption possible pour la 
peinture française » est très significative. Elle constate que l’ef- 
fort, important, sans doute, du groupe des exposants de la Gale- 
rie Nadar, avait été impuissant à transformer la théorie et la 
technique des peintres modernes. Renoir et Monet étaient des 
artistes originaux qui exerçaient une influence considérable sur 
la peinture. À eux, à leurs compagnons : Sisley et Pissarro, à 
Manet, leur prédécesseur de quelques années, on devait la dispa- 
rition à peu près complète du sombre bitume et des lamen- 
tables scènes d’histoire qu'il servait à dramatiser, mais leur 
action s'était arrêtée à ce résultat. M. Emile Bernard, interprète 
des jeunes artistes, des poètes de sa génération, n’hésitait pas à 
déclarer que le mouvement déterminé par Monet, Renoir et leurs 
compagnons avait avorté, qu'il n’avait engendré que de vaines 
formules finalement adoptées et propagées par l'Ecole des Beaux- 
Arts. Ce que les jeunes peintres attendaient, c'était un rédemp- 
teur, un Messie. Il le voyait en Paul Cézanne. 

Lorsque cette annonce fut faite, à l’occasion de l’exposi- 
tion rétrospective de tableaux de Cézanne au premier Salon d’Au- 
tomne, beaucoup de gens se récrièrent ou l’accueillirent d’un 
sourire d’incrédulité; elle était prophétique, cependant, et 
M. Maurice Denis qui avait exposé trois ans auparavant son 
Hommage à Cézanne, joignait sa voix à celle d'Emile Bernard. 

Huit ans s’écoulèrent entre la tentative hardie de Vollard 
et la manifestation du Salon d'Automne et celle-ci précéda de 
moins de trois ans la mort de Cézanne. C’est surtout après 
l'exposition rétropective de 1904 que le pouvoir animateur de 
l'art de Cézanne apparut aux yeux de ceux qui avaient d’abord 
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vu seulement en lui un puissant coloriste et un incomparable 
ouvrier. Ce fut toutefois dans les années qui suivirent la mort du 
peintre que la «leçon de Cézanne » interprétée de manière très 
diverse devint l’évangile de tous les jeunes artistes dédaigneux de 
l’enseignement périmé des Beaux-Arts et, des aventureux qui ne 
voyaient dans l’effort de Manet, de Renoir et de Monet, qu une 
transition entre l’ancienne esthétique et la conception nouvelle 


révélée par Cézanne. 

Le caractère messianique de l'influence de Cézanne s’am- 
plifia avec le temps. À côté des peintres, les sculpteurs s’es- 
sayèrent à transposer la technique du maître, puis vinrent les 
décorateurs d'appartements qui cherchèrent à adapter au mobilier 
des contours et des couleurs prétendant rappeler la technique 
du peintre et imaginèrent des formes inattendues, mais logi- 
ques, pour la construction des meubles afin de les mettre en 
harmonie, pensaient-ils, avec la nouvelle esthétique. L'influence 
de Cézanne se fit sentir aussi dans la littérature. En réalité, 
toutes les formes de l’art ont été marquées, plus où moins, par 
la leçon de Cézanne, dans les premières années qui suivirent la 
mort du peintre. 

Dans une lettre à M. Camoin, Cézanne écrivait : «… une ère 
d’art nouveau se prépare... Continuez d'étudier sans défaillance, 
Dieu fera le reste. » Pour beaucoup de jeunes hommes, en effet, 
un art nouveau était né, enfanté par Cézanne. Mais cet art, cha- 
cun se le représentait suivant son imagination. 

Dès lors, une philosophie de l’art s’élabora, dans les petits 
groupes littéraires et artistes, en France et à l'Etranger, basée 
sur l'interprétation de la peinture de Cézanne et sur quelques 
phrases recueillies, soit dans de rares colloques, soit dans des 
lettres du peintre. Les disciples crurent avoir réussi ce que le 
maître n’avait pu réaliser, selon son expression d’une émouvante 
humilité. Les uns, proclamant que la peinture de Cézanne était 
la synthèse de l’art, aboutirent à une représentation fruste 
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des objets ; non à une synthèse, mais à un schéma surchargé, à 
une lourde esquisse ; les autres, plus clairvoyants, convaincus 
que le maître était le primitif d’un art nouveau s’efforcèrent 
à une naïveté péniblement recherchée, pastichant avec plus 
ou moins d'adresse et de bonheur les enluminures populaires. 
Il en est enfin qui pensèrent que la laideur humaine était 
une nécessité fondamentale de l’art, suivant les préceptes de 
Cézanne. 

€ Nul comme lui, écrit M. Gustave Coquiot, ne fora dans la 
bouffissure ou dans la carcasse d’un visage. Cent séances, ce 
n’était pas de trop pour arriver à exprimer tous les stigmates 
qu’une peu secourable existence inflige à chacun de nous... Aussi, 
considérez attentivement tous ces portraits, et demandez-vous 
s'ils ne sont pas autrement vivants, autrement éloquents, autre- 
ment originaux que les portraits de M. Ingres, à coup sûr « con- 
tournés » par une science têtue, mais terriblement pareils les uns 
aux autres, Cézanne s'appuyant sur la vie et M. Ingres sur les 
musées. 

« Certes, des gaucheries, des maladresses se révèlent encore 
parfois, ou, du moins, ce que nous, très compétents assurément, 
nous appelons ainsi. Nous voulons toujours que les portraiturés 
soient de nobles hommes, de divines femmes. L’Apollon du 
Belvédère ou la Vénus de Milo, pas de milieu. Mais nous n'avons 
donc jamais regardé notre prochain, dont le visage est presque 
toujours apparenté à celui d’un animal inférieur ? Nous n’avons 
donc jamais regardé les stigmates, les déformations, les hideurs 
dont nous écrase la vie ?.… Mais voyez combien il y a peu de 
gens que vous embrasseriez sans vous cuirasser d’héroïsme, sans 
excuse de parenté ! » 

Voilà pourquoi tant de peintres, sous l’invocation de Cézanne, 
se croient obligés d’insister uniquement sur les tares qu'ils 
s'efforcent de découvrir chez leurs modèles. 

La synthèse de Cézanne était singulièrement complexe. 


« Je le vois, écrit M. J.-E. Blanche (x), un linge dans sa main 
gauche, qui tient la palette et des martres, penché sur son che- 
valet, essuyant après chaque touche son pinceau, de peur que ne 
se mélange un ton avec un autre. Il pose sa touche comme un 
mosaïste, des petits cubes de verre. Et s’il n’est pas content, il 
efface, il gratte, il nettoie pour retrouver le canevas vierge, 
il le veut immaculé. Maintes fois, il laisse l'étude, par crainte 
de la ternir par des reprises et des surcharges. Cependant, très 
capable aussi «d’empâter ». Ses séances sont nombreuses, il 
retourne sans cesse au même motif et « reprend l'étude ». Alors, 
comme Manet, Cézanne a le don rare d’accumuler les stratifica- 
tions, conservant tout de même la fraîcheur de l’épiderme. À 
l’'aquarelle ou brandissant le couteau, il a l’air d’effleurer. » 

C’est bien ainsi que Cézanne réalisait la synthèse de son 
art. Mais il arrivait à ce résultat par la patience, en s’abandon- 
nant, comme il le disait souvent, à sa sensibilité, à son tempéra- 
ment. Il n'y mélait aucun concept littéraire ou philosophique 
et l’on s’est trompé lorsqu'on a cru que sa technique était la 
conséquence d’un système préconçu. On s’est trompé plus encore 
quand on a voulu tirer un système de la synthèse imposée à 
Cézanne par son tempérament. 

Trop souvent, on a aussi confondu dans la même formule 
dogmatique des œuvres achevées et d’autres abandonnées, maïs 
qui avaient subi tant de retouches qu'elles semblaient encore 
plus complètes que les autres et la théorie, déjà erronée, s'en 
est trouvé faussée davantage. 


* 
* * 


Les premiers disciples de Cézanne qui virent en lui un 
Messie, avaient reçu une instruction technique très éloignée 
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de celle devant, selon eux, naître de la leçon du Maître. Leur 
évolution s’opéra dans les limites où le permettaient les direc- 
tions qu'ils avaient d’abord suivies. Ils cherchèrent dans un 
retour vers la simplicité des lignes et des tons, une expression 
de leur pensée qui s’éloignât autant que possible des formules 
issues de l'étude des musées ; et, en cela, ils suivirent les pré- 
ceptes que Cézanne leur avait donnés dans ses entretiens, notam- 
ment quand il leur disait : « Allez au Louvre, mais après avoir vu 
les maîtres qui y reposent, il faut se hâter d’en sortir et vivifier 
en soi, au contact de la nature, les instincts, les sensations d’art 
qui résident en nous ». Ils recevaient la leçon de Cézanne, mais ils 
ne pouvaient oublier qu'ils avaient d’abord écouté celle de 
Renoir et de Monet et, chez les jeunes artistes, la sévérité de 
l’art du premier fut tempérée par la grâce et la joie de l’art des 
deux autres. 

Après eux, une nouvelle génération d'artistes surgit qui 
considérait l’art de Renoir comme une transition entre l’ancienne 
peinture, décidément délaissée et la nouvelle peinture révélée 
par Cézanne et c’est de lui seul qu’ils voulurent tenir leur esthé- 
tique. L'antagonisme entre cette esthétique et celle de l’Ecole 
des Beaux-Arts s’affirma avec une force nouvelle dans des expo- 
sitions de plus en plus fréquentes où elles s’affrontèrent, mais 
la réalisation des principes élaborés dans les nombreux cénacles 
formés sous l'égide de Cézanne aboutit à des résultats divers 
dont quelques-uns semblent très éloignés de ceux que Cézanne 
lui-même cherchait à obtenir. Ces novateurs ne se sont pas tou- 
jours souvenus des conseils du maître à Emile Bernard : « Ne 
faites pas de littérature, faites de la peinture», et : « Les théo- 
ries sont toujours faciles, il n’y a que la preuve à faire de ce 
qu'on pense qui présente de sérieuses difficultés. » 

D'étranges conceptions se sont greflées sur des propos de 
Cézanne. Il avait dit : « Tout dans la nature se modèle selon la 
sphère, le cône et le cylindre. Il faut s’apprendre à peindre sur 


ces figures simples, on pourra ensuite faire tout ce qu’on voudra. » 


Il semble, à première vue, qu'il n’y a dans ces paroles qu'un 
conseil d'homme expérimenté à un jeune élève. On y a vu une 
théorie selon laquelle tous les objets doivent se déformer en ces 
figures géométriques. Mais ceux qui donnaient ce sens à l’obser- 
vation pratique de Cézanne ont voulu aller plus loin, ils ont 
fait entrer dans la théorie qu’ils prêtaient au maître, toutes les 
figures géométriques et ils ont créé le cubisme qui devait devenir, 
suivant ses adeptes, la suprême expression de l’art. Ce nouveau 
concept ésotérique de la peinture exige une initiation pour être 
compris. Non seulement les tracés géométriques dont il fait usage 
constituent une écriture particulière, mais les couleurs elles-mêmes 
suivant leurs dispositions dans le tableau, ou selon leur choix, 
ont leur signification. Pour les non initiés, le cubisme demeure 
une énigme. 

Je me demande ce que Cézanne aurait dit en voyant les 
œuvres des cubistes, lui qui déclarait sans ambages à Van Gogh 
qu'il faisait une peinture de fou. Auraïit-il considéré les cubistes 
comme des gens raisonnables ? 

Souvent Cézanne s'était élevé contre l'influence des tableaux 
de musée sur l'esprit des jeunes artistes: «Ces musées ! les 
tableaux des musées ! s’écriait-il, nous ne voyons plus la nature, 
nous revoyons des tableaux ! » 

Cette constatation raisonnable du maître devint pour cer- 
tains de ses admirateurs un cri de guerre poussé contre toute 
la peinture antérieure à Cézanne. C’est ainsi, nous l’avons rap- 
pelé qu’une revue «d'avant-garde » ouvrit, en ces dernières 
années, une enquête pour savoir s’il fallait brûler le Louvre. 
Or, je puis affirmer que, pendant toute sa vie, la grande ambi- 
tion de Cézanne fut d’avoir après sa mort, un de ses tableaux 
au Musée du Louvre; il dédaignait tous les autres conser- 
vatoires de l’art. Quand il disait, peu de temps avant sa 
mort, à M. Maurice Denis : « J'ai voulu faire de-l'im- 
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pressionnisme quelque chose de solide et de durable comme l’art 


des musées », c'est encore au Louvre qu'il pensait. 
Cependant, quinze ans plus tard, quelques-uns de ses admi- 
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rateurs les pius intransigeants croyaient être les fidèles déposi- 


taires de sa doctrine en demandant s'il ne fallait pas brüler le 
Louvre | 


Un assez grand nombre de portraits peints par Cézanne ont 
été abandonnés en cours d'exécution, soit parce que le peintre 
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s'est lassé du modèle, soit parce que le modèle s’est lassé de 
poser. I1 y a d’autres figures que le peintre, mécontent de son 
travail, a renoncé à terminer. Pendant quelques années, au début 
de l’enthousiasme pour Cézanne, des critiques ont cru que le 
peintre avait laissé les choses ainsi par une sorte de parti pris : 
appliquée systématiquement, cette doctrine supposée du maître 
a donné naissance à une nouvelle école qui ne semble pas en 
progrès. 

Les paysages de Cézanne sont, pour la plupart, demeurés 
inachevés. Pour beaucoup d’entre eux, leur abandon a comme 
cause unique l'instabilité de l’aspect du paysage. Cézanne ne 
travaillait pas lentement, mais avec sa méthode de travail, 1l 
Jui fallait un nombre considérable de « séances » pour peindre 
quoi que ce fût : portrait, nature morte ou paysage. Lorsque le 
temps avait changé, que les tons du ciel et, par conséquent, de 
tous les objets éclairés, s'étaient modifiés, Cézanne était bien 
contraint d'abandonner sa toile. Souvent l’œuvre était très 
poussée, certaines parties n’auraient plus subi de grands rema- 
miements, mais d’autres, au contraire, n’avaient été l’objet que 
d'une préparation sur laquelle se seraient accumulées de nom- 
breuses touches. Néanmoins, telles qu'elles sont, ces toiles ne 
ressemblent en rien à des esquisses ; c’est pourquoi des peintres 
ont cru y reconnaître l'intention chez Cézanne de laisser le pay- 
sage dans l’état où ils le voyaient. Ils en ont tiré, eux aussi, 
une leçon, et se sont évertués à imiter religieusement, comme s’il 
était une interprétation de la nature, le travail abandonné par 
suite de la chance malencontreuse qui avait fait échec à la 
volonté du peintre. 

Certains autres paysagistes, ou les mêmes souvent, victimes 
d'une aveugle piété, ont campé de guingois arbres, maisons, 
personnages, indiqués sommairement et comme dessinés par une 
main d'enfant. C'était ainsi qu'ils comprenaient l’art de 
Cézanne. En s'appliquant à reproduire toutes choses d’un dessin 
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volontairement maladroit, ils pensaient de bonne foi obéir à 
la leçon du maître. Or, Cézanne dessinait, au contraire, avec 
une grande habileté, acquise par une longue et tenace pratique. 
On ne saurait imaginer la quantité de dessins qu'il exécuta, à 
titre de simple exercice : tel un enfant traçant des bâtons sur 
le papier pour assouplir son écriture. Quelques-uns de ces des- 
sins ont été recueillis par Pissarro, ramassés, pour la plupart, 
sur le sol de l'atelier où ils étaient piétinés insoucieusement par 
Cézanne avant que d’être balayés ou brûlés ; d’autres ont été 
retrouvés dans d’obscurs réduits où ils enveloppaient quelques 
objets oubliés. Il suffit de voir ces dessins, de feuilleter les albums 
de croquis laissés par Cézanne pour se rendre compte de la 
maîtrise du dessinateur. Il n’est pas possible, après cela, d’attri- 
buer à une maladresse invincible les « anomalies » relevées par 
les critiques dans la construction linéaire des œuvres de Cézanne. 
Nous avons dit déjà que cette apparente déformation donnait 
aux tableaux l'illusion de la vie. 

Si vous tentiez de corriger selon les préceptes de l'Ecole des 
Beaux-Arts les «défauts » du dessin de Cézanne, vous vous 
apercevriez immédiatement que vous avez enlevé au tableau 
son caractère et sa vie. Une expérience de ce genre a été faite 
savamment pour une œuvre d’un autre grand peintre, il y a 
quelques années. Je me rappelle avoir vu, à l’un des salons 
officiels, une toile de moyenne dimension, sur laquelle l’auteur 
avait réduit les Noces de Cana, mais en corrigeant, selon les 
règles, la perspective du chef-d'œuvre de Véronèse. Le résul- 
tat, je vous l’assure, était déconcertant et la caricature invo- 
lontaire tout à fait réussie. Ne doutez pas qu'il en serait de 
même si l’on s’avisait de corriger le dessin de Cézanne. 
Il relève du même mystère que la perspective des Noces de 
Cana : c’est le secret du génie. 

L'interprétation de l’art de Cézanne par les sculpteurs 
aboutit, comme chez beaucoup de peintres de figure, à la repré- 


sentation systématique de la laideur humaine, à des œuvres 
longuement travaillées en vue de leur donner l'aspect d’ébauches 
à peine dégrossies. Souvent encore, le sculpteur pose une énigme, 
analogue à celle que posaient les peintres cubistes, par le même 
enchevêtrement de formes géométriques régulières et schèéma- 
tiques. 


On retrouverait facilement aussi parmi les productions de 
la littérature « d'avant-garde » la trace de l'influence de Cézanne. 


* * 


Les extrêmes conséquences que tant d'artistes intelligents 
ont tirées de l’œuvre de Cézanne ou simplement de ses apho- 
rismes sur la peinture peuvent être considérées, soit comme 
l'effet d’une admiration désordonnée, soit, au contraire, comme 
l’aboutissement logique des principes d’une esthétique nouvelle. 
Cette dernière hypothèse nous semble la seule admissible; ce qui 
ne veut pas dire que l'expression de cette esthétique ne subira 
pas avec le temps, d'importantes modifications. Il suffit, pour 
le moment présent, de marquer que tout le mouvement de 
l’art contemporain est sous la dépendance de l'esprit de Paul 
Cézanne. 

L'influence d’un artiste ou d’un écrivain doué d’une forte 
individualité a souvent dépassé les limites de l’art où sou génie 
s'est manifesté. C’est le cas de Victor Hugo ; on retrouve son 
empreinte chez un certain nombre de peintres et de sculpteurs, 
autant au moins que chez les littérateurs de la première 
moitié du x1x® siècle. Zola a exercé également une influence 
sur les écrivains et les artistes de sa génération et de la suivante. 
Mais l'influence de ces deux écrivains n’a pas eu l’ampleur de celle 
de Cézanne. Le mouvement déterminé par la divulgation de l’art 
de Cézanne a le caractère d’une véritable révolution de l’esthé- 
tique et de la technique. Il y a en effet, une ligne de démarca- 
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tion très nette entre les productions antérieures aux dernières 
années de Cézanne et celles que nous voyons s’étaler aujour- 
d’hui dans les salons indépendants, dans les théâtres ayant 
rompu avec les formules anciennes, dans les livres des jeunes 
littérateurs; j'énumère ici les manifestations qui relèvent le plus 
directement de l'influence de Cézanne, mais c’est partout, pour 
ainsi dire, qu'on pourrait retrouver cette influence comme 
une caractéristique de notre époque. 

Ce ne serait donc pas à tort que les premiers disciples de 
Cézanne auraient vu en lui un Messie. Mais pour que l’œuvre 
d'un artiste puisse transformer, chez un grand nombre d'hommes, 
avec la rapidité que nous constatons, les traditions de plusieurs 
siècles, il faut que l’état des esprits qui subissent son influence 
soit, comme disent les physiologistes, en «état de réceptivité ». 
Cézanne aurait donné, dans son œuvre, une forme concrète à desim- 
pressions éparses et vagues encore antérieurement à sa révélation. 
C’est, à mon avis, ce qui s’est passé. Cézanne a été le révélateur 
de l'esprit des contemporains du déclin de sa vie. Cette révolution 
concordante et simultanée dans des branches si diverses de l’art, 
vers des formes nouvelles et en employant le plus souvent des 
moyens nouveaux d'expression ne se rencontre que rarement 
dans la longue histoire de l'esprit humain. On la constate à la 
suite des grands bouleversements sociaux dont elle paraît être 
la conséquence. Telle fut l’éclosion de l’art médiéval au 1x£ siècle, 
quand s’apaisa la longue perturbation chrétienne. La Renaissance 
s’élabora après les troubles politiques provoqués par la découverte 
del’Amérique, la chute de l’Empire d'Orient et le grand schisme 
de la Réforme. 

D'autres causes, analogues ou équivalentes à celles qui ont 
transformé l'esthétique au 1x€ et au xvV® siécles, ont agi sur 
les esprits du xIXx® avec autant de force que les grands événe- 
ments des époques antérieures l'avaient fait sur les contem- 
porains. Si l’on compare la manière de vivre d’un citadin 
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au début du xx® siècle à celle de son aïeul du temps de 
Louis-Philippe, on s'aperçoit que la différence entre les mœurs de 
l’un et de l’autre est infiniment plus grande que celle qui pouvait 
séparer un héros de Balzac d'un sujet d'Henri IV. Plus efficaces 
que les controverses politiques, les grandes découvertes scien- 
tifiques appliquées à l’industrie ont modifié l'esprit des hommes 
en même temps qu’elles bouleversaient les habitudes de la vie 
courante. L'art devait forcément exprimer cette modification 
de l'esprit. 

C’est dans les pays du Nord, en Allemagne, en Scandinavie, 
que l’œuvre de Cézanne a d’abord été accueillie sous son aspect 
novateur : c’est dans ces pays que son influence s'est exercée 
sans rencontrer de résistance. Il ne faut pas s’en étonner. Alle- 
mands et Scandinaves n'étaient pas, comme les Français et les 
Italiens, prévenus contre les innovations par une civilisation 
deux fois millénaire et par une tradition faussée d'art national. 

Dans les pays du Nord et dans ceux qui subissaient leur 
influence intellectuelle et économique, peintres et sculpteurs 
se mirent, souvent sans discernement, à l’école de Cézanne et 
bientôt, dans les libres expositions organisées à Paris où ils rece- 
vaient une large hospitalité, ils apportèrent une interprétation 
nouvelle et, parfois, inattendue de la nature. 

I1 est bien vrai qu'avant de donner une place d'honneur 
à Cézanne dans leurs musées, les peuples du Nord en avaient 
ouvert largement les portes à Manet, à Renoir, à Monet, à Pis- 
sarro et à Degas ; mais si ces derniers peintres étaient admirés, 
ils n'avaient pas déterminé chez les artistes indigènes l’enthou- 
siasme que suscita Cézanne dès son apparition et qui se traduisit 
par un renversement complet du modèle esthétique qu'ils 
avaient jusqu'alors suivi. Subitement, ils nous montrèrent une 
interprétation germanique, scandinave ou slave — intéressante 
par cela même — de la leçon de Cézanne remplaçant celle de 
l'Ecole des Beaux-Arts de Paris. 
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Il semble que les audacieux essais que des peintres étran- 
gers envoyaient aux expositions parisiennes aient contribué, 
dans une certaine mesure, à accélérer le mouvement qui attirait 
vers Cézanne nombre de jeunes artistes français. Ceux-ci furent 
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encouragés par l'accueil sympathique que reçurent les œuvres 
des fils du Rhin, du Danube ou du Volga à qui, du reste, Ibsen, 
Strinberg, Hauptmann, Dostoiewsky, Gorki, avaient frayé la voie 
chez nous avec leur littérature d’une construction si différente 
de celle de nos auteurs classiques. Peut-être ne faudrait-il pas 
négliger, en outre, l'importance que pouvait avoir sur une 


partie de l'opinion publique une nombreuse et riche colonie 
étrangère ayant d’étroites attaches d'amitié ou d'intérêt avec 
la Société française. Tant de circonstances favorables se trou- 
vèrent réunies au début du xx® siècle pour favoriser le triomphe 
de Cézanne qu'on ne s’étonnera plus de la rapidité avec 
laquelle le peintre passa de l’obscurité à la gloire. 

A l'heure actuelle, une sélection s'opère parmi les diverses 
interprétations données par les jeunes artistes à la «leçon de 
Cézanne ». L'esprit de mesure, le sens artistique qui demeurent 
l'apanage des peuples d’ancienne civilisation guident le mouve- 
ment portant tous les arts vers une esthétique plus libre que 
celle qu'imposait l’Académie des Beaux-Arts. 

Loin d’être diminuée par ce retour à la sagesse, la gloire 
de Cézanne grandit, en même temps que son influence s'impose 
davantage. En connaissant plus complètement son œuvre, en 
l'étudiant avec plus de sang-froid, les artistes la comprennent 
mieux. Ils discernent dans sa peinture la part de la tradition 
et la part du génie. La tradition, elle est tout entière chez Cézanne 
dans le retour à la technique parfaite des primitifs, dans le souci 
du travail précieux de la matière triturée, tourmentée jusqu'à 
sa transformation en un joyau rare. L'introduction dans la 
peinture d’un élément littéraire, d’un sujet anecdotique, avait 
fait négliger par les peintres l’ancienne et probe technique au 
profit de la composition balancée comme une poésie de concours 
ou machinée comme un chapitre de roman. La fameuse «peinture 
d'histoire » que, seule, on trouvait digne d’être appelée une 
œuvre d'art, n’était généralement que l'illustration plus ou moins 
réussie d’un fait, mais il était entendu que la valeur picturale 
pouvait toujours être négligée. Cézanne —c'’est là un aspect de son 
génie — a subordonné le sujet à la technique dans ses tableaux. II 
a voulu que la peinture trouvât en elle-même, par la forme et 
la couleur, sa signification absolue; que par ses seuls moyens 
elle communiquât au spectateur l'émotion de l'artiste devant 
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la nature et que l'interprétation qu'il en donnait produisit 
l'impression de la réalité ou plutôt de la vérité. Aussi, quel beau 
métier, que celui de Cézanne ! Il a trouvé des harmonies de tons 
qu’on ne rencontre chez aucun autre peintre, car nul peintre n’a 
possédé une aussi riche gamme de couleurs, si ce n’est Delacroix. 
Mais ce n'est pas seulement l’harmonie des tons qui est extraor- 
dinaire chez Cézanne, c’est aussi leur rare finesse. Il y a dans les 
ciels, les toits des maisons, les terrains, les arbres de ses paysages 
des bleus, des gris, des ocres rouges, des verts qu’on ne trouve 
pas ailleurs et qui sont inimitables comme les couleurs des 
faïences persanes ou des porcelaines chinoises. Enfin, il y a l’art 
supérieur avec lequel le peintre a traité la matière. Les tons sont 
d’une «pâte » exceptionnelle, solide et transparente et c’est à 
cause de cette qualité qu'ils n'ont jamais l’apparence d’une 
teinte plate. 

Pourvue de telles richesses, la peinture de Cézanne n’a pas 
besoin d’être soutenue par un sujet destiné à retenir l'attention 
du spectateur, elle se suffit à elle-même, elle donne de l’émotion 
à celui qui la voit comme elle en a donné à celui qui l’a exécutée. 
C’est le but que Cézanne a poursuivi et qu'il a atteint, même 
dans ses œuvres inachevées. 

Les mieux doués parmi les jeunes peintres qui se sont ins- 
pirés de l’œuvre de Cézanne ont à peu près rejeté de leurs tableaux 
l’artifice littéraire pour concentrer l'intérêt sur la facture 
et la couleur de leur œuvre, sans négliger l’arrangement des 
personnages ou des objets représentés ; car, ils ont compris que 
Cézanne ne se désintéressait pas non plus de la compo- 
sition. Il ne livrait rien au hasard, comme l'ont cru quel- 
ques-uns qui, dans leur enthousiasme aveugle et intransigeant, 
proclamaient qu’on pouvait peindre n'importe quoi, disposé 
n'importe comment. Si, comme nous en sommes convaincu, 
la nouvelle esthétique basée sur l'emploi exclusif par l’ar- 
tiste des moyens propres à son art, doit prendre la place 
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de l'esthétique hybride sous laquelle depuis cent cinquante ans 
les philosophes ont courbé les peintres et les sculpteurs, nos 
neveux verront refleurir une belle époque, aussi belle peut-être 
que celle qui marqua le début de la Renaissance en Italie et en 
France. Cette résurrection de l’art, c’est à Cézanne que nous 


la devrons. 


Photo Druet. 
(Aquarelle.) 


APPENDICE 


LES LOGIS DE CÉZANNE 
ESSAI DE CLASSEMENT CHRONOLOGIQUE DE SES ŒUVRES 
QUELQUES EXPOSITIONS ET QUELQUES VENTES CÉLÈBRES 


1801 
1802-1804 
1865-1867 
1808-1869 
1870-1871 

1872 
1873-1877 


1878 
1879-1880 
1880 
1881 
1882-1884 
1885-1880 


1887 
1888-1889 


1890 
1891 
1802 
1893 
1894-1895 


1896-1807 
1898-1899 
1900-1900 


LES LOGIS DE CÉZANNE 


Paris, rue des Feuillantines. 

Paris, quartier du Luxembourg ; Aix. 

Paris, rue Beautreillis ; Aix. 

Paris, rue de Chevreuse, rue de Vaugirard ; L'Estaque, Aix. 

Paris, rue Notre-Dame-des-Champs ; L'Estaque, Pertuis, Aix. 

Paris, rue de Jussieu ; Auvers. 

Paris, rue de l'Ouest (quartier de Plaisance) ; Auvers, Pontoise, 
Saint-Ouen-l Aumône. 

L'Estaque, Aïx. 

Melun. 

Paris, rue de l'Ouest ; l’Estaque, Aix. 

Pontoise ; l’Estaque, Aïx. 

JL, Estaque, Aix. 

Gardanne, La Roche-Guyon (chez Renoir) ; Médan (chez Zola) : 
Hattenville (chez M. Chocquet) ; en Normandie ; Aix. 

Aïx. 


Paris, quai d'Anjou; Alfort (bords de la Marne) ; Chantilly ; 


Aix. 
Paris, avenue d'Orléans ; Aix. 
Aïx ; environs de Besançon ; Neuchâtel (Suisse). 
Alfort ; Samoïs (forêt de Fontainebleau). 
Alfort ; Avon (forêt de Fontainebleau). 


Paris, rue des Lions; Avon, Barbizon ; Mennecy (forêt de 


Sénart). 
Paris, rue des Dames ; Giverny ; Vichy ; environs d'Annecy. 
Paris, rue Ballu ; Mongeroult ; Marines ;: Marlotte : Aix. 


Aix ; séjour de trois mois à Paris en 1904. 


ESSAI 


DE 


Classement chronologique de quelques Œuvres 
de PAUL CÉZANNE 


Ce classement a été établi avec la collaboration de M. Paul CÉZANNE, fils 


du peintre. 
Les œuvres non autrement désignées sont des peintures à l’huile. 


1858. La Mère des Sept-Douleurs. Peinture mystique. Coll. P. CÉZANNE 


1859. Le Barrage. Il existe deux tableaux de cette Coll. P. CÉZANNE. 
à époque représentant le même 
sujet. Petites toiles. 


La Campagne romaine. Ruines antiques. Peinture exé- Coll. P. CÉZANNE. 
cutée à Aix, probablement 


d’après une gravure. 
gr: 


La Muse et le Poète. Le sujet est évidemment inspiré Coll. PELLERIN. 

par les poèmes d'Alfred DE 
Musset. Tableau très intéres- 
sant par la facture et le coloris. 
La personnalité de Paul C#- 
ZANNE apparaît déjà dans cette 
œuvre de jeunesse. Toile de 
douze environ. 


Chinois adorant le soleil. Des Chinois de fantaisie semblent Coll. P. CÉZANNE. 
danser une ronde devant le 
soleil. Petite toile. 


1860. Quatre Aguarelles. De petites dimensions, représen- Coll. P. CÉZANNE. 

tant respectivement un pont, 
un bois, une marine, et une 
route bordée de rochers. Ce sont 
des compositions fantaisistes 
et non la reproduction de sites 
naturels. MARION, l'ami du 
peintre, a fait aussi, à la même 
époque, des aquarelles dans 
cet esprit romantique. 


Portrait d'Emile Zola. Tête seule. 


Le Jugement de Pris. Petite toile sur laquelle figurent Coll. P. CÉZANNE. 
quatre personnages. 


Vers 1860. Paravent. 


Portrait de 
lui-même. 


La Fille au Perroquet. 


Les Saisons. 


Portrait de 
lui-même. 


La Mise au Tombeau. 


Portrait d' Homme barbu. 


Portrait de Femme. 


L'Oncle Dominique. 


Portrait de la 
Peintre. 


Portrait d’un jeune homme 


en costume de moine. 


Portrait de Marion. 


Un Après-midi à Naples. 


Cézanne par 


Cézanne par 


Mère du 


Peint sur les deux faces. Exé- 
cuté à Aix pour le cabinet de 
travail de M. Cézanne père et 
à la confection duquel Emile 
ZoLA a collaboré. Un des côtés 
du paravent représente un 
paysage à Ja manière des 
peintres du xvIn® siècle; sur 
l’autre côté sont peintes des ara- 
besques et une guirlande de 
fleurs. 


Tableau peint à Aix pour la mère 
de l'artiste; le même sujet a 
été traité par le peintre en 1869. 


Peintures murales de grandes di- 
mensions exécutées pour le 
salon du Jas de Bouffan et 
signées plaisamment « INGRES à. 


Ou : La Toilette Funéraire. 


Cette toile a figuré à la vente 
Emile ZOLA. H. 0,45 ; L. 0,41: 


Vue de face, la tête un peu tour- 
née vers la gauche ; grand man- 
teau gris enveloppant le corps. 
A figuré à la vente Emile ZoLA. 
HO 4600740128: 


Toile peinte à Aix. 


I1 existe, faits à la même époque, 
deux portraits de Mme CÉZANNE 
mère ; au revers de l’un d’eux, 
l'artiste avait peint un portrait 
de sa sœur Marie. H. 0,50; 
I. 0,39. 


Portrait d’un ancien condisciple 
de CÉZANNE au collège d’Aix. 


Ou : Le Grog au Vin. Ce titre. qui 
ne répondait en aucune ma- 
nière au sujet, avait été imaginé 
par le peintre GUILLEMET. 
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Coll. P. CÉZANNE, 


. P. CÉZANNE. 


. J. HESSEL, 


Co!l. PELLERIN. 


1866. 


La Femme à la puce. 


Portrait 
brègue. 


d’Antony  Vala- 
Neréides et Tritons. 


Le Nègre Scipion. 


Portrait de la Mère du 
Peintre: 


Coin d'atelier. 


Les Femmes au bain. 


L’Estague. 


Vers 1866. Nature morte (Pain et 


1867. 


œufs). 
Le Déjeuner sur l'herbe. 


La Trancheée. 


La Route montante. 


Vers 1867-68. La Résurrection de 


1808. 


Lazare. 


La Tranchée. 


La Léda au Cygne. 


Il ne reste que le titre de ce 
tableau refusé au Salon de 1866 
avec le précédent. 


Paul CÉZANNE a peint plusieurs 
portraits de cet écrivain dont 
il était l'ami. 


Cette toile figurait à la vente 
Emile ZOLA (1603). H. 0,240; 
IL. 0,325. 

Peinture exécutée à l’Académie 

Suisse. 


Cette toile a figuré à la vente Emile 
ZoOLA (1903). H. 0,43 ; L,. 0,80. 


Cité par ZoLa, dans L'Œuvre. 


Paysage représentant des mai- 
sonnettes coiffées de toits 
rouges ; au fond du tableau, on 
aperçoit des barques de pêche. 
À figuré à la vente Emile ZoLaA, 
en 1903. H. 0,32 ; L. 0,46. 


Ie même sujet a encore été traité 
par le peintre en 1878. Celui 
mentionné ici a été inspiré à 
CÉZANNE par la toile de MANET 
qui avait été refusée au Salon 
de 1863. Mais dans le tableau 
de CÉZANNE, il n’y a pas de 
figure nue. 


Etude pour le tableau de 1868, 
appartenant au Musée de Mu- 
nich. 


Aquarelle signée et datée. H. 0,21 ; 
110,35: 


Peinture exécutée sur la muraille 
du Salon du Jas de Bouffan et 
plus tard transportée sur toile 
par les soins de M. GRANEEL, 
devenu propriétaire de l’an- 
cienne demeure de CÉZANNE. 


Une première étude de ce paysage 
provençal avait été ébauchée 
en 1867. 


Ce sujet a encore été traité par 
CÉZANNE vers 1882. 


Coll. CI. MonNET. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. H. CASSIRER 
Berlin. 


Coll. particulière. 


Coll. PELLERIN. 


Nouvelle Galerie 
de Munich. 


Une lecture chez Emile Zola. 


L’'Enlèvement. 


Portrait d’ Achille Empéraire 


Environs de l'Estaque. 


La Nouvelle Olympia. 


Portrait de M. Cézanne Père 


Le Festin. 


Paysage : Fours à chaux à 
l'Estaque. 


Les Promeneurs. 


Vers 1868. Portrait de Cézanne 
par lui-même. 


La barque du Dante. 
Vénus et l'amour. 


Tête de mort et bouilloire. 


Deux personnages : Emile ZOLA 


= 


et Paul ALEXIS. Il existe, outre 
cette toile, une aquarelle et un 
dessin traitant le même sujet. 
À figuré à la vente Emile ZorA 
(x903) et à l'Exposition rétros- 
pective du Salon d'Automne 
(1994). H. 0,54 ; L. 0,73. 


fableau peint chez Emile ZoLA, 


rue La Condamine. A figuré à 
la vente Emile ZoLA (1903). 
HS NO:86% 1T."r;20. 


Maisons, avec la mer et des barques 


au fond. 


Tableau dont le sujet a été sug- 


géré à Paul CÉZANNE par la 
toile de MANET exposée au 
Salon de 1863 et qui provoqua 
parmi les visiteurs un véritable 
scandale. Quelques critiques 
croient que CÉZANNE n’a exé- 
cuté cette œuvre qu’en 1872. 
Peut-être l’a-t-il retouchée à ce 
moment, comme il l’a fait pour 
d’autres tableaux conservés par 
lui. Appartenait au Docteur 
GACHET. 


De face, assis dans un fauteuil et 
lisant le journal L'Evénement. 


Toile romantique. 


Petite toile d’une tonalité sombre. 


Deux jeunes hommes, l’un coiffé 


d’un chapeau de paille, l’autre 
d’un chapeau haut-de-forme, se 
tiennent sous un marronnier. 
Toile de petites dimensions. 
A figuré à la vente G. CHAR- 
PENTIER, en avril 1907, n° 3. 
HNO;39 51 0/87: 


Toile signée. 


Copie d’après Eug. DELACROIX. 


A appartenu au peintre Ed.DEGAS. 


193 — 


Coll. 


Musée Américain 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


1809. 


1870. 


Peinture religieuse. 


Portraits d'Emile Zola et 
de sa femme. 


La Fille au perroquet. 


Copie. 
Les Toits rouges. 


La Tentation de Saint-An- 
loine. 


Portrait d’Antony  Vala- 
brègue. 


Vers 1870. Nature morte. 


1871. 


1872. Auvers 


Nature morte dite à la pen- 
dule. 


Les Marronniers, le Bassin 
du Jas de Bouffan. 


Le meurtre. 
L'âne et les voleurs. 


La Promenade. 


village. 


Peinte sur le mur du salon du 
Jas de Bouffan. 


Ces portraits ont été peints dans 
la maison habitée par l'écri- 
vain, rue La Condamine. 


Jeune fille en robe bleue, portant 
un perroquet sur l'épaule gau- 
che. Petite toile. 


D'après LANCRET. Peinture mu- 
rale au Jas de Bouffan. 


Maisons vers les fours à chaux, 
à l'Estaque. 


Cinq personnages figurent sur ce 
tableau. 


Portrait en pied. Grande toile 
signée. 


Encrier : sphinx à tête d’Adolphe 
THIERS. Une plume d’oie est 
fichée dans l’encrier ; serviette 
roulée dans son rond, autres 
menus accessoires, le tout posé 
sur une table. 


Un coquillage, une tasse à café, 
une pendule ronde encastrée 
dans un socle noir. 


Au bout de l'allée on aperçoit les 
lions de pierre ornant les angles 
du bassin. Peinture sombre et 
très empâtée par l'emploi du 


couteau à palette. Petite toile. 


Personnages se promenant au 
bord d’une rivière sur la- 
quelle passent des barques. 
Cette toile a été désignée sous 
le titre L’Eté et aussi La Jour- 
née de Juillet. Elle a appartenu 
à M. CHOCQUET. 


Vue générale du N°6 dela vente CHOCQUET, vendu 


2.620 francs. H. 0,46 ; L,. 0,55. 


T00 Te 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. KONER, Bu- 


PELLERIN. 


PELLERN. 


PELLERIN. 


PELLERINN. 


dapest. 


Coll. 


Coll. Dr. J. ELras, 


P. CÉZANNE. 


Berlin. 


Coll. 


Coll. LIEBERMANN. 


ROTHER- 
MUNDT. Dresde. 


Berlin. 


La Maison du Pendu, 
Auvers. 


Vers 1872-73. Mer, et rochers à 


droite. 


Paysage. 


Paysage. 


Le Peintre. 


Petites maisons à Auyers. 


Portrait de Chaïlhan, mar- 
chand forain. 


Les Baigneuses. 


Portrait de Boyer. 


Cour de village. 


La Maison du Père Romeru. 


La Tentation de Saint-An- 
toire. 


Auvers Maisons et mur 
de jardin bordant un che- 
min. 


x 
@ Tableau exposé à la première expo- 
sition des Impressionnistes, chez 
NADAR. en 1874. À appartenu 
au comte Doria. A figuré à la 


Musée du Louvre. 
Coll. CAMONDO. 


vente CHOCQUET, en 1899, 
où il atteignit le prix de 
6,200 francs, le plus élevé 


obtenu par un tableau de C£- 
ZANNE, à cette vente. Exposé 
à la Centennale de 1900. 


Interprétation très libre de la 
nature. “H. 0,38; L.-_0,26. À 
appartenu à M. J. HESSEL. 


Coll. de Mme de 
FRIELDLANDER- 
FuLp. Berlin. 


Moderne Gallerie 
(THANNHAU- 
SER). Munich. 


Coll. J. MULLER: 


Solothurn. 
Appartenait à M. CHOCQUET. Si- Coll DURAND- 
gné à gauche P. CÉZANNE. RUEL. 


H. 0.40; L. 0.54. 


Cette toile a été adjugée pour 
15 francs dans une vente à 
l'Hôtel Drouot, en 1875. 


Cette composition qui comporte 
cinq personnages a figuré à la 
vente de la Collection Henri 
RoOUART, en 1912, n° 92. Adjugée 
à cette vente 18.000 francs. 
H. 0,40; I. 0,42. 


Cette toile est désignée encore sous 
le titre de : L'Homme au chapeau 
de paille. Il existe, de la même 
époque, un portrait de BOYER, 
tête nue. 


Musée du Luxem- 
bourg. Legs 
CAILLEBOTTE. 


A Auvers. H. 0,63 ; I. 0,52. 


À Auvers. Musée de Berlin. 


Le même sujet avait été traité Coll. PELLERIN. 


par le peintre en 1870. 


Coll. PELLERIN. 
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1874. 


Nature morte. 


Auvers. 
Auvers. 


Femme et Enfant. 


La Chaumière à Auvers. 


Une Nuit à Venise ou 
Le Punch au rhum. 


Baigneuse. 


Les Chaumières, à Auvers. 


Portrait de M. Chocquet. 


Portrait d'enfant. 


Chemin tournant à Auvers. 


Vers 1874-75. Portrait de Mme Ce- 


1875. 


zarre. 


La Conversation. 


Le Jas de Bouffan. 


Baigneuses. 


Poires et sucrier. Sur une table 
sont posés un sucrier, une 
tasse en porcelaine bleue et 
de grosses poires très colorées. 


Maisons vues à travers des arbres. 
Peinture signée et datée. 


Masures vues à travers des arbres. 
Aquarelle. 


Jeune femme endormie, la poitrine 
nue et tenant un enfant sur son 
sein. À figuré à la vente Henri 
ROUART, en 1912, n° 93. Adjugé 
3.000 francs. H. 0,23 ; L,. 0,23. 


Masure ; au premier plan, un arbre 
se détache de chaque côté de la 
toile. 


Aquarelle. Scène d'ivresse; au 
premier plan, on voit une 
femme étendue sur l'herbe; 


décor d'arbres. 


Femme nue assise au pied d'un 
arbre et arrangeant sa cheve- 
lure. 


Appartenait au peintre Auguste 
RENOIR. 


Tête. Ce portrait a figuré à l'expo- 
sition des Peintres Impression- 
nistes, en 1877. H. 0,20; I. 
0,15. 


Le modèle, accoudé, a la tête 
appuyée sur la main. 


H. 0,50 ; L. 0,60. 


En buste, corsage à larges rayu- 
res, la tête nue penchée vers 
la gauche du tableau. 


Portraits des sœurs de l'artiste, 
dans le pare du Jas de Bouffan ; 
à droite, deux jeunes gens vus 
de dos qui sont les personnages 
figurant seuls dans un autre 
tableau Les Promeneurs (1868), 
appartenant également à M. 
PELLERIN. 


Aquarelle. Maison et jardin du 
Jas de Bouffan. Cette aquarelle, 
œuvre importante, a êté refusée 
au Salon de 1875. 


Groupe de cinq baigneuses. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. 


PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. P. RENORR. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. REBER, Mu- 
niCch. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Baigneurs et Barque à voile. 


Baïigneur romantique. 
Le Tournoi. 


Portrait 
brègue. 


d'Antony  Vala- 


Le Pêcheur à la ligne. 


Le Pêcheur à la ligne. 


Baïigneuses. 


Nature morte. 


L'Aïiguière (Nature morte). 


Le Grog au rhum. 


La Route (environs de Paris). 


Baigneuses devant la Mer. 
L'Oncle Dominique. 


Scène romantique dans un 
parc. 


Fleurs (Pivoines et roses). 
L’ Avocat. 


La Caverne des Brigands. 


Le Pacha. 


Appartenait à Octave Mirabeau. 
A sa vente, il fut adjugé 
22.000 frs. 


Ho 27420: 57: 


Ce tableau a figuré à l'Exposition 
des Peintres Impressionnistes, 
en 1877. 


Pot vert et bouilloire d'étain. H. 
0,65 ; L. 0,91. 


Aquarelle. Le même sujet a été 
traité par CÉZANNE en peinture 
à l'huile et désigné sous un 
autre titre le Pacha (1875). 


Paysage des environs de Paris. 
Au milieu du chemin, on voit 
une femme et un enfant se diri- 
geant vers les maisonnettes du 
fond. 


Cinq personnages. Toile de quinze. 


Coiffé d’un mouchoir. Portrait. 

Un jeune homme debout, accoudé 
à un fauteuil dans lequel est 
assise une femme, semble décla- 
mer un poème; un chien est 
couché en face de la jeune 
femme à l'extrémité droite de 
la toile. Toile de dix. 


A figuré à l'Exposition rétrospec- 
tive du Salon d'automne (1904). 


A figuré à l'Exposition rétrospec- 
tive du Salon d'automne (1904). 


Titre incertain. Femme couchée 
sur un lit de parade; en face 
d'elle un homme vêtu d’une 
redingote. Il existe une aqua- 
relle représentant le même sujet. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


DuRAND- 
RUEL. 


P. CÉZANNE. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


Vers 1875-76. Scène semblant Se Le cavalier est vu de face. Coll. PELLERIN. 


rapporter à l'histoire de 
Don Quichotte. 


Même sujet. Je cavalier est vu de dos. Coll. REBER, Mu- 
nich. 

Le Pot de fleurs blanc. H. 0,49 ; L. 0,36. 

Chemin de village. Aux environs de Pontoise. A figuré 


à la vente BLOT, en mai 1906 
H. 0,37; L. 0,45 


Les deux promerneuses. Les deux sœurs de l'artiste dans Coll P. CÉZANNE. 
dans le parc du Jas de Bouffan ; 
l’une d'elle tient une ombrelle 
ouverte. A figuré à l'Exposition 
rétrospective du Salon d’au- 
tomne (1904). 


Portrait de Cézanne DAT Tête; barbe épaisse et longs che- Coll. P. CÉZANNE. 
lui-même. es 
L’ Arbre. Aquarelle. Un vieil arbre au tronc Coll. P. CÉZANNE. 


tourmenté; fond de paysage 
assez vague. 


Portrait de M. Cézanne père En costume de chasseur, gran- Coll. J. HESSEL. 
1 deur naturelle. Ce portrait a 
(er pied). été peint au Jas de Bouffan. 


1870. Fleurs. Coll. CAILLEBOTTE. 


Les Baigneurs. Ce tableau avait appartenu au Coll. CAILLEBOTTE. 
musicien CABANER. e 


Portrait de Cézanne par lui-  Appartenait à Octave Mrprau. À 
même. la vente des tableaux apparte- 
nant à l'écrivain, cette toile 

fut vendue 25.000 francs. 


Quaïs de la Seine. Coll. Th. BEHRENS 
Hambourg. 


La B arque. Paysage provençal avec une vue 
de mer dans le lointain. 


1877. La Tentation de Saint-An- Aquarelle de petites dimensions. Coll. P. CÉZANNE. 


toine. 
12 aysage. Aquarelle. Colline avecune maison Coll. P. CÉZANNE. 
au premier plan. 
Etude de nu. Femme debout se coiffant devant 


une table; à droite, une jeune 
domestique présente à sa maî- 
tresse des objets de toilette 
sur un plateau. 


Les Brigands. 


Portrait de la Femme du 
Peintre. 


Portrait de la Femme du 


Peintre. 


Portrait de M. Chocquet. 


Portrait 
brègue. 


d'Antony  Vala- 


Portrait de Femme. 


x 


gène Dela- 


le] 


Hommage à Eu 
Croix. 


Maria. 


Jeune Baigneur au bord de 
la mer. 


L'Homme . au bonnet de 


coton. 


Le Veau d’or. 


Baigneuses. 


Les Moissonneurs au repos. 


Auvers-sur-Oise. 


La Maison lézardée et le 
chemin rural à Auvers. 


Peinture en hauteur; toile 


petites dimensions. 


Elle est assise, les mains croisées 
sur la poitrine. 


Elle est assise dans un fauteuil 
et coud. 


Ce portrait a été exécuté dans la 
salle à manger de M. CHOCQUET, 
rue de Rivoli. 


Toile de grande dimension, peinte 
à Paris. 


Mme CÉZANNE, vêtue d’un corsage 
à rayures, est représentée assise 
dans un fauteuil recouvert 
d'étoffe rouge. 


Paul CÉZANNE a traité le même 
sujet en peinture, à l’aquarelle, 
vers 1900, et en dessin. 


Femme couchée sur un sofa. 


I/oncle Dominique. 


Scène à nombreux personnages. 
A figuré à l'Exposition rétros- 
pective du Salon d'automne de 
1904. 


Cette composition comporte trois 
personnages. 


Sous le titre : La Moisson, ce ta- 
bleau figurait à la vente Th. 
DurET ; il y fut adjugé pour 
650 francs. H. 0,43 ; L. 0,54. 


Je village est vu à travers les 
arbres. H. 0,60 ; L,. 0,50. 


H. 0,66 ; L,. 0,55. 
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Coll. PELLERIN 


Collect. DURAND- 


RUEL. 


Coll. PELLERIN. 


Musée de Berlin. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. ROTHER- 
MUNDT. Dresde. 


Nature morte : Fruits. 


Nature morte : Cruchon et 
verre. 


Nature morte. 


La Belle Impéria. 


Femme au miroir. 


La Lutte. 


La Table de cuisine (Na- 
ture morte). 


Nature morte. 


Un compotier contenant des 
pommes et des raisins, quelques 
pommes et un couteau sont po- 
sés sur une serviette blanche, 
devant un verre à demi rempli 
de vin. Reproduit dans le ta- 
bleau de Maurice DENIS Hom- 
mage à Cézanne. À figuré à 
la Centennale de 1900, à la 
Sécession, Vienne 1903, à la 
Libre Esthétique, Bruxelles 
1904. Exposé à Budapest, au 
Musée des Beaux-Arts, en 1911; 
à Munich, à la Vieille Pinaco- 
thèque, en 1911, n° 28, et à Dus- 
seldorf, au Musée de la Ville, en 
1912, n° 113. À appartenu aux 
Collections Georges VIAU, 
Prince DE WAGRAM et MarcC- 
ZELL DE NEMES. À figuré aux 
ventes VIAU (1907) et MaARrcC- 
ZELL DE NEMES, en 1913, n° 85. 
H. 0,460 ; L,. 0,555. 


Bocal, bouteïlle, pot à anse, tasse, 
linge et fruits. 


Peinture. Femme Ge face sur un 
lit haut à grands rideaux. 
Devant elle divers personnages 
parmi lesquels on distingue un 
évêque tenant sa crosse. Œuvre 
d'imagination. 


Femme nue couchée sur un divan 
bleu, un miroir rond dans la 
main droite. À figuré à la vente 
Henri ROUART (1912) sous le 
titre Etude de nu, n° 94. Fut 
adjugé 5.500 francs. H. 0,16; 
Tu d22: 


Plusieurs groupes de personnages 
nus. Il semble que le peintre a 
représenté une scène d’enlève- 
ment, plutôt qu’un combat d’a- 
thlètes. Le même sujet a été 
traité à l’aquarelle vers 1883. 


Trois cerises sur une assiette en 
faïence ; vase en poterie verte 
de Marseille ; le tout posé sur 
une table de cuisine. A figuré 
à l'Exposition rétrospective du 
Salon d'automne de 1904. 


Compotier de pommes, verre, Cou- 
teau, fruits sur une serviette. 
Fond de tapisserie à fleurs. 


Coll. PELLERIN. 


National Gallerie 
Berlin. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


hi r- à 


Ten 


s. 


DER TS 


Vers 1877. Léda au cygne. 


1 
© 


Co 


Portrait de M. Cézanne Père. 


Dafhlias dans un 


Deljt. 


pot 


Tête d'enfant. 


L’'Estaque. 


Nature morte. 


Vue de Paris. 


Le déjeuner sur l'herbe. 


Baigneuse et sa suivante. 


L’'Estaque. 


Nature morte (Fleurs 
Fruits). 


de 


et 


Nature morte (Pot, verre, 


couteau, fruits). 


Paysage d'hiver aux envi- 


rons de Paris. 


Sujet traité à plusieurs reprises 
par CÉZANNE. 


Le père CÉZANNE, coiïffé d'une 
casquette à longue visière et le 


nez chevauché d’un lorgnon, 
est assis de profil dans un 
fauteuil à dossier droit et lit 


un journal. 


À figuré à la deuxième vente Vrau, 
en 7007. nor. CARO; T7 ee 


0,15. 


Aquarelle. Vue de mer; à droite, 
on voit le « Restaurant Mis- 
tral », maison verte. Des per- 
sonnages sont disséminés à 
droite de la toile. 


Pot à anse, verre à pied à demi 
rempli de vin rouge, pommes, 
poires, couteau sur un linge. 
HO 6 CMOS 


Ce tableau qui montre surtout des 
toitures a été peint dans l’appar- 
tement occupé par l'artiste, rue 
de l'Ouest, quartier de Plai- 
sance. 


Il existe une autre toile portant le 
même titre, peinte par CÉZANNE 
en 1867. Celle-ci a été adjugée 
pour 13.000 francs à la vente 
MIRBEAU. 


Femme nue couchée, ayant auprès 
d'elle une servante vêtue de 
vêtements sombres. 


Paysage avec un fond rocheux. 


Un pot à lait, des pommes, un 
verre et un couteau sont placés 
avec un linge sur une huche. 
Fonds à losanges bien dessinés. 
ÉCr0 605 0772. 


Arbres aux troncs noirs et aux 
branches nues. Eau dans la- 
quelle se reflète l’image d'une 
maison. 
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Coll. PELLERIN. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. CAMONDO 


Coll. Mie MARTHE 
CONIL. 


Coll. DoucET. 


Coll. DURIEUX- 
CASSIRER. Berlin. 


Coll. PELLERIN. 


Musée de Berlin 


Coll. DuRAND- 
RUEL. 


Coll. PELLERIN. 


L’Estaque. Vue générale. 


Vers 1878. Dans la Campagne Aquarelle. Un poète debout dé- 
d'Aix clame, accompagné par un gui- 
42 tariste assis au pied d’un arbre 
L'auditoire est composé de cinq 
jeunes femmes assises dans 
l'herbe. Tous les personnages 
sont vêtus de costumes mo- 
dernes. 


Nature morte (Pommes € Pommes dans un panier; bou- 
De teille en verre noir et soupière 
Souper e). de faïence ornée de fleurettes. 
Fond constitué par deux toiles 
de CÉZANNE Paysage et Bai- 

gneuses, accrochées au mur. 


1879. Portrait du Peintre Guil- 


laumin. 
La Belle Impéria. Aquarelle. 
La Tente. Scène de baigneuses où figurent 
cinq personnages. 
Portrait d'Enfant. Portrait de Louis GUILLAUME, 
jeune camarade du fils de l’ar- 
tiste. 


Mademoiselle Marie Cé- Portrait de la sœur du peintre ; 
zanne tête coiffée d'une fanchon. 


Baïgneuse se coifjant. 


Nature morte. Fleurs et fruits. H. 0,63. L. 0,80. 
Bourgade dans les arbres. H. 0,785 1.097. 


Vers 1870-80. La Baie de Mar- Vue de lEstaque À figuré 
seille à l'Exposition des Peintres 
S Impressionnistes, à Bruxelles, 

en 1904. 


Antérieur à r880. Portrait de Cé- Faisait partie de la collection 
; ex d’'Octave MIRBEAU. À été ad- 
zanne par lui-même. jugé à sa vente 15.000 francs. 


Neige fondante. Paysage dans la forêt de Fon- 
tainebleau. A appartenu à 
M. CHOCQUET, puis au Comte 
DORIA qui avait échangé cette 
toile contre Za Maison du 
Pendu ; acquis par le peintre 
CI. MONET à la vente Dora. 
H. 0,750 ; LE. 0,990. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


National Gallerie, 
Berlin 


National Gallerie, 
Berlin. 


Coll. Denys Co- 
CHIN. 


Coll. CI. MONET. 


IS 


8 


O0. 


—— 
pen 


Femme du 


Portrait de 
Peintre. 


Portrait de Madame Guil- 
laume. 


Portrait de Cézanne par 
lui-même. 


Paysage à Pontoise, route 
d'Auvers. 
Maisons à Melun. 


Paysage (Environs de Me- 
lun). 


Groupe de maisons à Me- 
lun. 


L'Estaque (Marine). 


Eté ou : le Verger. 


Léda (?). 
L’Estaque. 


Maisons au bout d’un che- 
min. (Envir. de Pontoise). 


Village dans les Arbres. 
Pavots. 


Nature morte. 


Coll. PELLERIN. 


Le modèle est représenté, assis 
près d'une table, les mains 
jointes sur la poitrine. 


Coiffé d'un chapeau mou, l'artiste 
qui, à cette époque, portait en- 
core une longue barbe, est 
debout près d'une fenêtre à 
gauche, la figure est éclairée à 
droite. (Reproduit dans lHis- 
toire des Peintres Impression- 
nistes de T. DURET (1906), 
page 172.) 


Un chemin (à gauche de la toile) 
montant vers un bouquet 
d'arbres. Des champs occupent 
le centre et la droite du tableau. 


Musée de Berlin. 


Arbres et maison. Ce tableau, qui Collection de MP° 
avait été vendu 1.400 francs à la Marquise DE 
la vente CHOCQUET, fut adjugé GANAY. 

14.200 francs à la vente VIAU, 
en 1907. H : 0,65 ; L : 0,81. 


Femme nue à demi-couchée ; fond 
de draperie. 


Vue de la rade, encadrée dans des 
arbres. 


H. 0,64 ; L,. 0,80. Musée de Hagen 
(Westphalie). 


Pavots dans un vase en poterie 
vernissée. 


Musée de Berlin. 


2OB — 


Nature morte (Pommes €l_ Pommes posées sur une huche et 
7 2 assiette contenant deux biscuits, 
biscuits). fond de tapisserie à fleurs. A 
appartenu à M. Alph. KANN, 
à Paris. Exposé à Budapest, 
en 1911, au Musée des Beaux- 
Arts ; et à Dusseldorf, au Musée 
de la Ville, en 1912, n° 114. 
Figurait à la vente MARCZELL 
DE NEMES, en 1913, n° 87. H. 
0,46 ; I. 0,55. 


Maisons aux environs de 
Pontoise. 


Le Pont et le Barrage. H. 0,605 ; L. 0,735. 

La Fontaine. La fontaine Larey, lavoir à Melun. 
Ce tableau appartenait à M. 
CHOQUET et a figuré à sa vente, 
où il fut vendu, avec un autre 
intitulé Nymphes au bord de la 
mer, 2.800 francs. 


Vers 1880. Nature morte. 
ou : Le pot à tabac. 


Pot à tabac en faïence et fruit 
sur un linge blanc. 


Iris et Pois de senteur. Iris et pois de senteur dans un vase 
en poterie bleue. 


BOTTOM CEANREN DAC dun chape de aille, 
lui-même. (Reproduit sur la couverture.) 


Portrait de Cézanne par lui- A figuré à l'Exposition centennale 
A d’art français, à Saint-Péters- 
meme. bourg (r9r2). 


La rue. 


Vers 1880-85. Au Fond du ravin. L'Estaque ; gorge, bouquets d’ar- 
bres à droite. Maison à 
gauche, et devant la maison, un 
chemin. Paysage en hauteur. 

À appartenu à Octave MIRBEAU. 
A été adjugé à sa vente : 41.000f. 


1881. Le Viaduc à l’Estaque. 


Portrait de Madame Ce- 
zanne à mi-corps. 


Pêécheurs. Aquarelle. Exposée chez MM. 
BERNHEIM Jeune, en 1907. 


Le Buffet (Nature morte). Exposé à Budapest au Musée des 
Beaux-Arts, en 1911, et à Dus- 
seldorf, au Musée de la Ville, 
en 1912, n° 115. À figuré à la 
vente MARCZELL DE NEMES, 
en 1913, n° 86. H. 0,65 ; I,. 0,8r. 


Coll. Denys Co- 
CHIN. 


Musée du Louvre, 
Coll. CamMoNDo. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. BEHRENS 
Hambourg. 


, 


Coll. BEHRENS 
Hambourg. 


Musée de Helsing- 
fors. 


Coll. particulière. 


Coll. PELLERIN. 
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Paysage à Pontoise 
Clos des Mathurins. 


Le 


Portrait de Cézanne par 
lui-même. 

Baigneur. 

1882. Portrait de Cézanne 


par lui-même. 


Paysage. 


L’Estaque. 


L’'Estaque. 


Baigneuses. 


Baigneuses. 
Baigneurs et Baigneuses. 


Jeune Baiïigneur les br 


étendus. 


L’'Estaque : La Rade. 


‘as 


La Rade de Marseille, Vue 


prise de l'Estaque. 


La Ferme du Jas de Bouj- 


jan. 


Le Bassin du Parc du Jas 


de Boufjan. 
Paysage. 


Maisons dans les Rochers 


(lEstaque). 


Adjugé 11.100 francs à la vente 
NrAU (1907). 0,60, L: 0,73: 


Exposé au Salon de 1882. 


Jeune baigneur, les mains sur les 
hanches, au bord de l'eau. 


Le peintre est coiffé d'une sorte 
de bonnet de coton blanc. 


Rochers, maisons, viaduc et pont. 
H:"0,63;-17. 0,94. 


Pins au premier plan. Perspective 
de l'Estaque, avec maisons et 
fabrique; mer au fond du 
tableau. IL. 0,73; 1 0,97: 


Autre toile, peinte au même en- 
droit mais donnant une vue un 
peu différente; grands pins 
parasols au premier plan. 


Cinq personnages. 


Composition comprenant quatre 
figures. 


Tableau comportant cinq person- 
nages. 


H00;58:21.10,72: 


Paysage d'hiver ; marronniers 
dépouillés de leurs feuilles ; au 
fond de la toile se détache la 
silhouette de la Montagne Ste- 
Victoire. 


Un gros arbre à gauche, au pre- 
mier plan. Paysage en hauteur. 


Vue prise à Montaiguet, près 


d'Aix. 
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Coll. PELLERIN. 


Coll. DOUCE. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 
Çoll. P. CASSIRER, 
Berlin. 


Musée du Luxem- 
bourg. 


1884. 


Le Parc du Jas de Boufjan 
(Côté du couchant). 


La Lutte. 


Nature morte. 


Nature morte. 


Nature morte. 


Nature morte dite @ la 


Commode. 


Nature morte. 


Grand bouquet de fleurs. 


Nature morte. 


Les Terres Rouges (Environs 
d'Aix). 


La Montagne Saïnte-Vic- 
toire. 


Arbres et Prairie du Jas de 
Boufjan. 


Paysage. 


Aquarelle. Le même sujet a été 
traité par l'artiste dans une 
peinture à l'huile en 1877. 


Ou La Bouteille Treillissee. 
Bouteille entourée de vannerie, 
poterie de Marseille, verre, cou- 
teau, pommes sur un linge ; fond 
de papier peint à dessins en 
losanges. H. 0,46 ; I,. 0,55. 


Compotier de pommes et assiette 
de biscuits. H. 0,54 ; L. 0,64. 


Sucrier de faïence et pommes. 


Pots et fruits. Au fond de la toile, 
on aperçoit une commode et une 
tenture à ramages. H. 0,71; 
L. 0,90. 


Pommes dans un plat, sucrier à 
fleurs, le tout posé sur une table; 
au fond on aperçoit une console 
style Louis XV; papiers de 
tentures à grandes fleurs. Toïle 
signée en bas, à droite. 


Tableau inachevé d'une facture 
très différente de celle de CÉ- 
ZANNE à cette époque; les 
touches ont la transparence et la 
légèreté de l’aquarelle. Toile de 
grandes dimensions. 


Corbeille de pommes, bouteille et 
assiette de biscuits, fruits posés 
sur une serviette, signé : P. CÉ- 
ZANNE en bas, à gauche. 


Assez grande toile, peinte sans 
empâtements, dans une tonalité 
gris-bleu. H. 0,67 ; L. 0,92. 


Toile de quinze. 


Colline aux environs d'Aix. 


Vieille 


Pinacothè- 


que de Munich. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


Coll. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


PELLERIN. 


P. CÉZANNE. 


Baïgneurs. 


Vers 1884. L’Estaque. 


1885. Mon Jardin. 


Paysage normand. 


Masures au bord d'un che- 
min (Environs de Gar- 
danne). 


Paysage des Environs de 
Gardanne. 


Le Viaduc (Environs d Aix). 


Prairie et Ferme du Jas 
de Boufjan. 


Maison et Arbres. 


Gardanne : Les Moulins. 
Un Lion. 


La Riviere. 


Nature morte. 


A gauche du tableau, un baiïgneur Coll. PELLERIN. 

est assis au pied d’un arbre ; la 
composition comprend cinq 
figures. Exposé à Budapest, au 
Musée des Beaux-Arts, en 19117, 
et à Dusseldorf, au Musée de la 
Ville, en 1912, n° 116. A figuré 
sous le titre : Le Bain, à la 
vente MARCZELL DE NEMES, en 
1913, n° 88. H 0,545 ; L,. 0,650. 


Vue du village à travers les arbres; Coll. P. CÉZANNE. 
au fond, vue de la mer. H. 0,73 ; 
L. 0,91. 


Le bassin du Jas de Bouffan ; à Coll. particulière. 
droite, une statue de pierre 
(sirène) ; à gauche, l’orangerie, 
construction de style xvrmre 
siècle. À figuré à l'Exposition 
Centennale de 1900. 


Peint pendant un séjour que fit le 
peintre dans la propriété de 
M. CHOCQUET, à Hattenville. 


Musée d’Elberfeld. 


Toile de vingt-cinq. Coll. P. CÉZANNE. 


Aquarelle, Une maison avec des 
arbres au premier plan. Cette 
aquarelle a été exposée chez 
MM. BERNHEIM Jeune, en 
1907. 


D'après Eugène DELACROIX. Coll. FABBRt. 


D’après Eugère DELACROIX. A Coll. GANGNAT. 
figuré à l'Exposition rétrospec- 
tive du Salon d'automne (1904). 


Fleurs et fruits, fleurs dans un Coll. BLor. 

vase en verre. Derrière se trouve 
une assiette de biscuits et à 
gauche une bouteille de rhum. 
Cette toile a figuré à l’Exposi- 
tion rétrospective de CÉZANNE, 
au Salon d'automne, en 1904. 
A figuré à la vente BLor. H. 
0,60 ; I. 0,49. 
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La Montagne Sainte-Vic- 
toire. 


La Montagne Sainte-Vic- 
toire. 


Portrait de M. Chocquet. 

Portrait de Madame Cé- 
zanne. 

Portrait de M. Peyron. 


Portrait d' Enfant. 


Le Jugement de Pris. 


Nature morte. 


Les Nymphes. 
Etude de Femme. 


L’ Allée de müriers (Jardin 
du Jas de Bouffan). 


Vers 1885-88. La Campagne au 


printemps. 


1886. Agar dans le désert. 


Les Roches Rouges (Envi- 
rons de Gardanne). 


Les Trois Moulins (Envi- 
rons de Gardanne). 


Gardanne : Les Moulins. 


Bassin dans le Parc du 
Jas de Bouffan. 


Paysage (Environs d'Aix). 


Aquarelle. 


Peint dans le jardin de M. CHoc- 
QUET, à Hattenville. 


Receveur de l’Enregistrement à 
Gardanne. 


Le fils du peintre. H. 0,65; L. 
0,54. 


Composition à cinq personnages ; 
Pâris offre une corbeïlle de fruits 
à Vénus. Figurait à l'Exposition 
d'Œuvres d’Art, rue de la Ville- 
l'Evêque (avril-mai 1923). H. 
052501710602 


Sucrier de faïence, pommes et 
poires. 


Aquarelle en hauteur d'assez 
grandes dimensions. 


D'après Eugène. DELACROIX. 


Paysage en hauteur. Le point de 
vue diffère légèrement de celui 
du tableau portant le même 
titre, mais datant de 1885. 


Peint dans le parc du Jas de Bouf- 
fan. 


Coll. MOROSOFF, 
Moscou. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. REBER, Mu- 
nich. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Paysage. 


Paysage. 


Nature morte. 


La Vallée de lL Arc. 


La Vallée de l'Arc. 


La Vallée de L Arc. 


Portrait de Cézanne par 
lui-même. 


Vers 1886. Paysage d'été. 


1887. La Maison du Jas de Bouf- 
jan. 


Bassin et Lavoir dans le 
Parc du Jas de Bouffan. 


Le Jardin du Jas de Bouf- 
jan. 


Pièce d’eau du Jas de Bouj- 
jan. 


Marronniers et Ferme (Le 
Jas de Bouffan). 


Peint à Montbriand, près d’Aix, 
dans la propriété de M. COxIx, 
beau-frère du peintre. Maison et 
pigeonnier. 


Route de Trets, aux environs 
d'Aix. Petite maison, à gauche, 
dans laquelle l'artiste resser- 
rait son chevalet et ses acces- 
soires de peintre. Au fond, 
rochers et colline. 


Pommes dans une assiette et sur 
une table : pommes, citrons et 
pot à anse. 


On y voit la montagne Sainte- 
Victoire, le viaduc du chemin 
de fer et des arbres au premier 
plan. H. 0,48 ; I,. 0,60. 


Paysage où des arbres forment le 
premier plan. 


Même sujet, mais avec la vue du 
viaduc du chemin de fer, à 
droite. 


H 108$: 171027: 


Un verger. Au preniier plan, un 
petit arbre. Faisait partie de la 
Collection CHOCQUET; à sa 
vente, la toile portait le titre : 
L'Eté. Cette toile a été peinte, 
croyons -nous, dans la pro- 
priété de M. CHOCQUET, à 
Hattenville, 


Ou : Les Marronniers. Au pre- 
mier plan, le lavoir ; au-delà, le 
bassin aux angles. A droite des 
bords du bassin, on voit un lion 
de pierre. H. 0,65 ; L. 0,81. 


00/60: 17 0,78: 


Musée de Christia- 
nia. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. PELLERIN. 


La Vallée de l'Arc et la 
Montagne Sainte- Vic- 
toire. 


La Montagne Saïnte-Vic- 
toire. 


La Montagne Sainte-Vic- 
toire. 


La Maison abandonnée au 
Tholonet. 


Maison au tournant d'un 


chemin. 


Le Jas de Bouffan. 


La Femme au Miroir. 


Baigneurs. 


La Femme à la Cafetière. 


Le Grand Pin, à Mont- 
briand. 


Le Grand Pin. 


Nature morte. 


Aquarelle. 


Aquarelle, Vallée de l'Arc; le via- 
duc du chemin de fer et Sainte- 
Victoire encadrés par un arbre 
au premier plan. 


Cette toile a figuré à l'Exposition 
rétrospective du Salon d’au- 
tomne de 1904 et à la vente 
BLOT, en 1906. H. 0,49 ; I,. 0,60. 


Exposé à Budapest en 1911, au 
Musée des Beaux-Arts, et à Dus- 
seldorf, au Musée de la Ville, 
en 1912, n° 118. A figuré à la 
vente MARCZELL DE NEMES, 
sous le titre : Paysage, en 1913, 
n° 89. 


Allée de grands arbres, massifs de 
fleurs au premier plan. Vue prise 
en dehors du parc. 


Femme à demi-couchée sur un 
large divan. Elle se regarde dans 
un miroir rond qu'elle tient 
assez éloigné d'elle. 


Ce tableau comporte quatre per- 
sonnages. 


Figure peinte à Aix. 


À appartenu au poète Joachim 
GASQUET. 


Même sujet que le préœdent ; 
paysage au fond du tableau, 
montrant la vallée de l'Arc. 


Oignons roses, posés dans une 
assiette de faïence; d’autres 
disséminés sur une table de bois 
blanc, bouteiïlle, verre à demi 
rempli de vin, serviette dépliée. 
H. 0,66; IL o,815. 
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Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. GANGNAT. 


Coll. PELLERIN. 


PP 


188S. Nature morte. 


Arlequin. 


Jeune Italien. 


La Vieille Femme au livre. 


Le chapeau vert. 


Le Garçon au gilet rouge. 


Portrait de 
lui-même. 


Portrait de Cézanne 
lui-même. 


Cézanne par 


par 


Jeune fille devant une vo- 


lière. 


Au bain. 


Bassin du Parc du Jas de 


Bouffan. 


Allée dans la Forêt de Chan- 


tilly. 


Paysage (Chantilly : dépen- 


dances du Château). 


Portrait de Madame Paul 
Cézanne en robe de laine 


rouge. 


Pommes et poires posées dans un 
panier; d’autres fruits posés 
sur une serviette; quelques 
poteries à fleurs. On aperçoit 
à gauche, au fond, en perspective 
un buffet en bois blanc et une 
chaise de paille. Toile de vingt. 

Costume damier rouge et noir. 
Il existe deux ou trois toïles de 
CÉZANNE traitant le même sujet. 


Ce modèle, fort joli garçon, se 


nommait MICHEL-ANGE DI 
Rosa. 
Portrait d’une domestique du 
peintre. 


Portrait de Mme Paul CÉZANNE. 


Exposé à Budapest, au Musée des 
Beaux-Arts, en 1917, et à Dus- 
seldorf, au Musée de la Ville, 
en 1912, n° 117. À figuré à la 
vente MARCZELL DE NEMES, 
en 1913, n° 90, où cette toile fut 
vendue 56.000 francs. H, 0,795 ; 
L, : 0,640. 


Tête de trois-quarts, coiffée d’un 
chapeau melon. 


Ou : L'Homme à la Palette. Por- 
trait en hauteur. Ie peintre 
s'est représenté debout devant 
son chevalet, la palette à la 
main. H. 0,91 ; I. 0,73. 


Petite toile représentant une 
jeune fille habillée en rose; la 
cage est accrochée dans l’enca- 
drement d’une fenêtre. Exécuté 
par l'artiste pour Marie CÉ- 
ZANNE. 


Appartenait à Octave MIRBEAU. 
A sa vente, ce tableau fut vendu 
20.000 fr. 


Chemin très couvert ; au bout de 
l’allée, on aperçoit des bâti- 
ments à peine indiqués. 


Maison avec pignon au bout d’une 
allée boisée. 


Cette toile a été peinte dans 
l'appartement que l'artiste 
occupait au quai d'Anjou. 
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Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. REBER, Mu- 
nich. 
Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. PELLERIN. 


La Barrière (Chantilly). 


Le Mardi-Gras. 


Baigneuses. 


La Vasque au paon. 


Le Pont de Créteil. 


Maisons au Bord 
Marne, à Créteil. 


Bords de la Marne. 


Vers 1888. Baïigneuses. 


Le Jas de Boufjan. 


Rochers. 


de la 


Vers 1888-02. Bords de rivière. 


1889. Allée au Jas de Bouffan. 


1890. L'Homme à la pipe. 


Chemin sous bois, fermé par une 
barrière. Appartenait à M. 
CHOCQUET. En 1899, à sa vente, 
fut adjugé 880 francs. 


Arlequin et Pierrot. Celui-ci sem- 
ble faire une niche plaisante à 
Arlequin, qui ne s'aperçoit pas 
que son compagnon lui accroche 
quelque objet dans le dos ou y 
trace une caricature. Ce tableau 
qui appartenait à M. CHOCQUET 
fut adjugé 4.400 francs à sa 
vente. 


On aperçoit une barque au fond du 
tableau. 


Cette toile ainsi que la précédente 
étaient destinées à décorer 
l'hôtel de M. CHOCQUET, rue 
Monsigny ; elles n’étaient ache- 
vées ni l’une ni l'autre au mo- 
ment de la mort de celui-ci. 


Maison à pignon, au milieu des 
arbres ; au premier pian, la ri- 
vière qui reflète maison ct 
arbres. 


Aquarelle. 


Gros arbre à droite au premier 
plan ; à gauche se profile l'allée 
des marronniers. 


Aquarelleexposée chez MM. BERN- 
HEIM Jeune, en 1907. 


Aqrarelle. Paysage des environs 
de Paris. Exposée chez MM. 
BERNHEIM Jeune, en 1907. 


Allée des marronniers, vue du 
bassin du Jas de Bouffan. 


Portrait du Père ALEXANDRE, Il 
existe plusieurs toiles de CÉ- 
ZANNE représentant le Père 
ALEXANDRE et sa pipe. Toile de 
petites dimensions. 


Musée de New- 
York. 


Coll PELLERIN. 


Coll. Jean RENORR. 


Coll. PELLERIN. 


è 


1801. 


L'Hommé à 


la pipe. 


L'Homme à 
L'Homme à 


la pipe. 
la pipe 


Portrait de Cézanne 


lui-même. 


par 
Les Joueurs de Cartes. 


Paysan des environs d Aix. 


L'Allée des Marronniers au 
Jas de Boufjan. 


Groupe d'arbres. 
Fruits. 


Nature morte. 


Nature morte. 


890-095. La Paysanne. 


Les Joueurs de Cartes. 


Les Joueurs de Cartes. 


Portrait de Femme dans 
une serre. 


Panier de fruits. 


Bords du lac de Neuchâtel, 
à Serrières. 


Vallee de l Areuse. 


Même personnage. 


Étude. 


Quatre personnages figurent sur ce 
tableau. H. 0,65 ; L. 0,81. 


Aquarelle. 


Pot en faïence de Chantilly et 
pommes. 


Compotier et corbeille de fruits. 
A appartenu à M. Félicien 
CHAMPSAUR. 


A appartenu à Octave MIRBEAU. 
A été adjugé 20.600 francs à sa 
vente. 

Deux personnages. H. 0,47; ll 

0,58. 


Deux personnages ; réplique de 
la toile précédente; le fond 
du tableau est moins poussé, 
en particulier la bouteille placée 
sur la table. 


Portrait de Mme CÉZANNE ; toile 
exécutée au Jas de Bouffan. 


A appartenu à Paul ALEXIS. 


Cette toile, ainsi que la précédente, 
abandonnées par l'artiste à 
l'Hôtel du Soleil, à Neuchâtel, 
avaient été utilisées par un 
autre peintre ; elles ont été, par 
suite, entièrement perdues. 
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Musée de Mann- 


heim. 
Coll. STEIN, Paris. 


Coll. MOROSOFF, 
Moscou. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Musée de Munich. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Musée du Louvre. 
Coll. CAMONDO. 


Coll. STANG, Chris- 
tiania. 


Coll. MOoROSOFF, 
Moscou. 


Coll. PELLERIN. 


Nature morte. Compotier à gauche; pommes, Coll. P. CÉZANNE. 

oranges, deux pots de faïence 
décorée, draperie, linge blanc, 
table sur laquelle reposent tous 
ces objets. L'une des plus im- 
portantes natures mortes de 
l'artiste, A figuré à l'Exposition 
rétrospective des Œuvres de 
CÉZANNE au Salon d'automne 
de 1904. H 0,73 ; L. 0,97. 


Bords de l’'Ognon. 
Paysage à Pin-l'Emagny. 


Sous-bois : environs de Be- Uün de ces trois derniers paysages 
était en dernier lieu chez M. Bar- 
sançon. bazanges, 


Vers 18or. La Vallée de l'Arc. Vue générale. Terre au premier 
plan; à droite, un massif 
d'arbres : lé viaduc du chemin 
de fer dans le lointain occupe 
les deux tiers de la longueur de 


la toile. 
1802. Maisonnettes. Aquarelle. Coll. P. CÉZANNE. 
Les. Joueurs de Cartes. Sur cette toile figurent quatre Coll. A. WoLLarp. ( 


joueurs et une enfant, fille de 
l’un d'eux. 


Les Joueurs de Cartes. Deux personnages. H. 1,30; L. Coll. PELLERIN. 
0,98. À figuré à l'Exposition 
rétrospective du Salon d’au- 
tomne en 1904. 


Portrait de Cézanne par 
lui-même. 


Bords de la Marne. Un coin du petit bras de la rivière ; | 
arbres penchés sur l'eau. | 
| 


Ber ge. Aquarelle. Bords de la Marne. Ex- F! 
posée chez MM. BERNHEIM e 
Jeune en 1907. 


Chemin tournant. A appartenu à M. Robert DE BON- Musée de Berlin. 
NIÈRES. 
Le Pont Brüle. Bords de la Marne à Alfort. Les 
arches de pierre du pont seules 
subsistent ; derrière les ruines, 
on aperçoit un moulin. 
Vers 1802. Baigneurs et Baïi- Aquarelle. Coll. P. CÉZANNE. 
grIeuses. 
1? 
Paysage de Provence. Ie petit Roquefavour. Musée de New- | 
Vork. ñ 
18083. Portrait d'un Italien. Le personnage est représenté assis. 


Cette toile a été peinte dans un 
atelier que l'artiste avait loué 
et qui dépendait d'un hôtel meu- 
blé de la rue Bonaparte. 
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1894. Sous bois (Forêt de Fon- 
tainebleau). 


Un coin de la Forêt de 
Fontainebleau. 


Un Vieux Paysan de Bar- 
bizon (Environs de Fon- 
tainebleau). 


Nymphes aïtaquées par des 
Faunes. 


Oranges. 


Vers 1804. Rochers. 


Arbres. 


Sous-bois. 


À l'orée du bois. 


1895. Hommage à Eugène Dela- 
Croix. 


Le Jeune Philosophe. 


Les Baigneuses. 


Les Grandes Baigneuses. 


Portrait de M. Gustave Gef- 
froy. 


Christ en croix. 


Vers 1895. L’Alchimiste. 


Pins dans les rochers. 


Un grand arbre étendant ses 
branches est peint au centre de 
la toile. 


Aquarelle. Cette aquarelle appar- 
tenait à Octave MIRBEAU. À 
sa vente, elle atteignit le prix 
de 6.000 francs. 


Aquarelle de grandes dimensions ; 
oranges posées sur une étoffe de 
soie verte formant une tache 
harmonieuse contrastant avec 
le jaune d’or des fruits. 


Aquarelle. Rochers aux environs 
du Tholonet. 


Trois aquarelles ; études exposées 
à la Galerie BERNHEIM Jeune 
en 1907, sous les n°5 3, 4 et 5. 


Aquarelle exposée chez MM. BERN- 
IHEIM Jeune en 1907. 


Aquarelle. Appartenait à Octave 
MIRBEAU. À sa vente, clle fut 
adjugée 4.200 francs. 


11 existe deux aquarelles traitant 
le même sujet; l’une d’elles 
reproduite en couleurs, p. 80-81, 
appartient à la Coll. Paul CÉ- 
ZANNE. 


Jeune homme penché sur un livre 
et paraissant méditer devant 
une tête de mort placée sur 
une table, 


Appartenait à Mme J., GaAsQuET. 


Femmes assises au bord de l’eau ; 
huit personnages. Toile aban- 
donnée, puis reprise en 1905. 

Ce portrait a été peint dans la 
bibliothèque de l'écrivain, à 
Belleville. A figuré à la Rétros- 


pective du Salon d'automne 
en 1904. 


Dessin. La croix est légèrement 
indiquée. (Rebroduit page 5.) 


Portrait du peintre. 
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Coll. ROTHER- 
MuNpt. Dresde. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. REBER, Mu- 
nich. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. P. CÉZANNE. 


1806. Jeune Italienne accoudée. 


La Femme au chapelet. 


Nature morte. 


Le Tholonet, Route du Châ- 
teau-Noir. 


1897. La Montagne Sainte-Vic- 
toire. 


Nature morte. 


Les Oranges. 


Les Cerises. 
Le Melon. 


Melon. 


Oranges. 


Nature morte (Pêches). 


Le Lac d'Annecy. 
Femme assise. 


Portrait du Père de Joa- 
chim Gasquet. 


Portrait de Joachim Gasquet 


Etude d'enfant. 
Portrait d'enfant. 


La Jeune Fille à la poupée. 


Fille de l'Italien dont le portrait 
date de 1893. Cette toile a été 
peinte rue Gabrielle, à Mont- 
martre. 


Ce tableau a appartenu à M. Joa- 
chim GASQUET, ensuite à M. 
DOUCET. 


Compotier et fruits posés sur un 
rideau à grands ramages. 


Chemin bordé de maisonnettes. 
Toile très ensoleillée. 


Aquarelle ; exposée chez MM. BERN- 
HEIM Jeune en 1907. 


Fruits dans une assiette placée sur 
un rideau à fleurages. H. 0,73 ; 
120;9x: 


Aquarelle. Oranges dans une 
assiette; au fond on voit le 
papier tapissant le mur de la 
chambre. 


Aquarelle. Une assiette de cerises 
rouges. 


Aquarelle. Le melon entier faisant 
une grande tache verte et bleue. 


Aquarelle. Melon entamé; une 
tranche du fruit et un couteau 
sont posés sur une table. 


Aquarelle. Quelques oranges dans 
une assiette en faïence blanche. 


Un homme fumant sa pipe. 


Aquarelle, exposée chez MM. BERN- 
HEIM Jeune, en 1907. 


Enfant à mi-corps, coifté d'un 
chapeau de paille à larges bords. 


Fillette de douze à treize ans 
assise sur une chaise de paille 
et tenant une poupée sur ses 
genoux. 


Coll. PELLERIN 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll de Mme BE- 
LIN. 


Coll. de Mite DrE- 
TERLE. 


de 


Portrait 
lui-même. 


Cézanne par 


Copie. 


Maison dans les Arbres. 


Le Tholonet : Aux environs 
du Château-Noir. 


Paysage. 


Nature morte. 


Les Brigands. 


Vers 1897-08. La Toilette de la 
Courtisane. 


1898. La Montagne Sainte-Vic- 
toire. 


PeNPOort 

Paysage à Us-Marines. 
Etude de Nu. 

Paysage. 


Vers 1898. Trois têtes de mort. 


Laveuses. 


Aquarelle. Copie d'un plâtre de 
HOUDON. 


Aquarelle. Vue du Château-Noir ; 
exposée chez MM. BERNHEIM 
Jeune, en 1907. 


Aquarelle. Grands arbres, prairie 
et maisonnettes aux toits 
rouges. Cette aquarelle a la vi- 
gueur d’une peinture à l'huile. 


Neuf pêches dans une assiette en 
faïence à décor bleu. Figurait à 
la vente TAVERNIER (avril 1907). 
EF O; 202 07% 0725: 


Aquarelle. Une peinture représen- 
tant à peu près exactement la 
même scène a été exécutée en 
1877, et figure dans la Collection 
Auguste PELLERIN. 


Aquarelle. (Reproduile en couleurs, 
D. 70-71). 


Aquarelle, H. 0,73; L. 0,91. 


Passerelle à Mennecy (Seine-et- 
Oise). H. 0,59 ; L,. 0,72. 


Verger : arbres et prairie. H. 0,65 ; 
17 10;54: 


Marie-Louise, rare modèle fémi- 
nin utilisé par CÉZANNE. 


Village à travers les arbres, fait 
à Marines. 


Représentées sur un tapis; pein- 
ture exécutée à Paris, rue Hé- 
gésippe-Moreau. 


Aquarelle, Exposée chez MM. BERN- 


HEIM Jeune, en 1907. 


D 
LS) 
D 


Coll. PELLERIN. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. P: CÉZANNE. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. P. CÉZANNE. 
Collect. DURAND- 
RUEL. 


Coll. PELLERIN. 


Vers 1808-99. Deux Lithographies. ï/une de ces lithographies repro- 
duit le tableau des Baiïgneurs 
de la Collection CAILLEBOTTE ; 
l’autre représente également 
des Baigneurs ; l'original de 
cette dernière composition avait 
été préalablement exécutée à 
l’aquarelle par l'artiste. 


1809. Portrait de M. A. Vollard. peint dans l'atelier de la rue Coll. Amb. Vol.- 
Hégésippe-Moreau. LARD. 


| 
Portrait de femme. Plusieurs études ont été faites | 
d’après la même personne : | 

| 


debout, assise, de dos. 


Baigneurs et Baïgneuses QU Grande toile dans laquelle figurent Coll. PELLERNN. 
bord d’une rivière une demi-douzaine de person- 
5 nages. Cette toile abandonnée a 
été reprise en 1902-1903. 


1900. Natures mortes. Six aquarelles d’une même série 
représentant des fruits, une 
bouteille de rhum, une boîte de 
thé. Ces aquarelles ont été expo- 
sées chez MM. BERNHEIM Jeune, 
en 1907. 


Bouquet de fleurs. Û 
Baigneurs. Aquarelle. Six personnages. 


Vers 1900. Le Triomphe d'Eugène Aquarelle. La peinture à l'huile, Coll. P. CÉZANNE. 
Delacroix exécutée en 1877, appartient à 
M. PELLERIN. 


Baigneuses couchées. Aquarelle. Un morceau de papier Coll. P. CÉZANNE. 
a été ajouté à la feuille primitive 
par l'artiste. 


Portrait de Cézanne par lui- Coiffé d’un béret. En buste, visage Coll. FABBRI, 


même. tourné vers la gauche. Paris. 
Baïgneuses. Treize personnages. Coll. A. VOLLARD. 
1901. Bouquet et guirlande de 
fleurs. 
Nature morte. Flacon, cruche de poterie de Chan- 
tilly et citron posés sur un pla- 
teau- 10,44: L..0,35 | 
1902. Sous-bois. Le Tholonet, chemin du Château- 
Noir ; meule de pierre à gauche 
de la toile; pins et rochers. 
Nature morte. Aquarelle. Pêches. Coll. P. CÉZANNE. | 


La Montagne. Sainte-Vic- Aquarelle. Paysage en longueur Coll. P. CÉZANNE. | 
toire (cette aquarelle s'étend sur près | 
4 d'un mètre). | 


Bai greuses. Grande toile. Coll. PELLERIN. 


1902-1003. Bouquet. 


1903. 


1904. 


Les bords de l'Arc. 


Baïigneurs. 


Portrait de M. Chocquet. 
Le Château-Noir. 


Tête de mort sur un tapis. 


Le Chemin tournant. 


Baigneuses. 


Baïigneuses. 


Le Jardin des Lauves. 


Portrait de Vallier. 


Pot de fleurs. 


Le Château-Noir. 
Etude de Nus. 


Coin de forêt. 


Fleurs dans un vase posé sur un 
tapis ; rideau au fond. 


Plusieurs études, 
aquarelles. 


peintures et 


Aquarelle. Groupe nombreux de 
personnages au milieu d'arbres. 
Cours d’eau. Le tout traité 
dans une gamme bleue d’une 
incomparable richesse de tons. 


Exécuté d’après une photographie. 
Maison vue à travers des arbres. 


Toile peinte dans 
Lauves. 


l'atelier des 


Cette toile figurait à la vente 
BLOT. 


Aquarelle. Groupe de baigneuses. 
d’un style très particulier, très 
différent de ce que le peintre 
faisait ordinairement. 


Aquarelle, La feuille de papier est 
couverte des deux côtés ; mais 
les deux aquarelles ne sont pas 
contemporaines ; la plus an- 
cienne est probablement de 1897 
ou peut-être même antérieure à 
cette date. 


Aquarelle, Vue générale de la 
ville d’Aix, prise du jardin de 
l’atelier de l'artiste. 


VALLIER, domestique du peintre, 
est assis, vêtu d’une redingote 
en foncé et coiffé d’une cas- 
quette de marin. 


Aquarelle ; exécutée à Fontaine- 
bleau. Exposée chez MM. BERN- 
HEIM Jeune, en 1907. 


Vu à travers les arbres. 


Neuf personnages. Toile de vingt- 
cinq. ; 


Aquarelle. Route forestière dans 
la forêt de Fontainebleau. 


224 


Coll. VOLLARD. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. P. CÉZANNE. 


Coll. PELLERIN. 


Coll. VozLARD. 


1906. Portrait de Vallier. Coiffé d’un chapeau de paille. 11 Coll. P. CÉZANNE. 
existe une peinture à l'huile et 
une aquarelle, copie de ce ta- 
bleau. Les deux œuvres appar- 
tiennent à M. Paul CÉZANNE. 


Le Cabanon de Jourdan. Peinture (Reproduile en couleurs, Coll. P. CÉZANNE. 
P. 156-157.) 


Nature morte. Aquarelle. Flacon à demi rempli Coll. P. CÉZANNE. 
de vin rouge, bouteille et verre. 
Aquarelle non terminée. 


Ces aquarelles, Le Cabanon de Jourdan, Portrait de Vallier et Nature Morte, sont les 
dernières œuvres de CÉZANNE ; il y travaillait encore quelques jours avant sa mort. 


QUELQUES EXPOSIFIONS 


AUXQUELLES 


des Œuvres de Paul Cézanne ont figuré 


1874 — Première Exposition des Peintres Impressionnistes 
(35, Boulevard des Capucines, ancien atelier Nadar). 


1877 — Seconde Exposition des Peintres Impressionnistes 
(Grue LenPeletier). 


1882 — Salon des Champs-Elysées (Palais de l'Industrie). 
1889 — Exposition universelle (Champ de Mars). 
1890 — Exposition des Vingt (Bruxelles). 


1895 — Exposition organisée dans son Magasin, par M. Vor- 
LARD (rue Laffitte). 


1900 — Exposition Centennale (Champ de Mars). 
1901 1902-1903 — Salon des Indépendants. 

1903 — Berlin. Vienne (Sécession). 

1904 — Salon d'Automne (Exposition rétrospective). 


1904 — Exposition des Impressionnistes (La Libre Esthétique), 
à Bruxelles. 

La même année, les toiles de CÉZANNE que des amis 

du peintre se proposaient d'envoyer à l'Exposition 

de Saint-Louis (Etats-Unis d'Amérique) furent 


refusées. 
1907 — Exposition d’aquarelles (Galeries Bernheim Jeune, à 
Paris). 
1907 — Salon d'Automne (Deuxième exposition rétrospective). 
1912 — Exposition centennale d’art français à St-Pétersbourg. 
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Nous donnons ci-dessous la liste des toiles ayant figuré aux Expositions 
de 1900 (Centennale), à Paris ; de 1904 (Libre Esthétique), à Bruxelles ; de 1904 
(Rétrospective du Salon d'Automne), à Paris ; de 1907 (Exposition d'Aquarelles), 
aux Galeries Bernheim Jeune, à Paris. 


EXPOSITION CENTENNALE DE 1900 


Nature morte : Fruits (x877). (de la Coll. Vraw.) 
Paysage. (de la Coll. PELLERIN.) 
Mon Jardin (x885). (de la Coll. Amb. VOLLARD.) 


EXPOSITION DES PEINTRES IMPRESSIONNISTES 


A BRUXELLES 1004 


Nature morte : Fruits (1877). (de la Coll. Vrau.) 

(Avait figuré à l'Exposition Centennale 

de 1900.) 

La Baie de Marseille (vers 1879-80). (de la Coll. Denys COCHIN.) 
Nature morte. (de la Coll. GALLIMARD.) 
Idylle antique. (de la Coll. Maurice FABRE.) 
La Fontaine |1880). (de la Coll. Denys CoCHIN.) 
Rue de village. (de la Coll. GALLIMARD.) 
Assiette et fruits. (de la Coll. Maurice FABRE.) 
Pêches (1897). (de la Coll. de Me DIETERLE.) 
Vallée du Rhône. (de la Coll. Denys CocHIN.) 


EXPOSITION RÉTROSPECTIVE DU SALON D'AUTOMNE 


A Paris (Octobre 1904) 


COLLECTION A: PELLERIN 


L'Avocat (1875). | La Femme au boa. 
L/Homme à la blouse blanche. | Le veau d’or (x877). 
La tentation de Saint-Antoine (1873). | Etude de Femme. 


Une lecture chez Emile Zola (1868). Portrait de Gustave Geffroy (1805). 
La Pendule (avait appartenu à Emile | Nus. 
Zola). Portrait de Mme Cézanne. 
La Caverne des Brigands (1875). | Baïigneuses. 
Paysage en montagne. | Nature morte. 
Léda. La paysanne. 
Paysage. | Portrait du peintre. 
Paysage. | La table de cuisine (1877). 
Les Joueurs de cartes (x892). | Paysage. 
Fleurs. | La dame en noir. 


COLLECTION P. CÉZANNE FILS 


Peintures : | Aguarelles : 
Le Bassin du Jas de Bouftan. La Montagne Sainte-Victoire. 
Ja Vailée de l'Arc. Paysage d’Auvers. 


La Montagne Sainte-Victoire et l’arbre. 
! Le Jas de Bouffan. 

Baïigneusss. 

La Bouteille de Cognac. 

La nappe. 


Oignons roses. 
Oranges (1897). 
Les deux promeneuses (vers 1875-76). 


COLLECTION GANGNAT 


L'Arlequin. La Femme au chapelet. 
La Montagne rocheuse. Nature morte. 

La rivière (1885). Le Château noir. 

Route rocheuse. | Un Vieillard. 

Le grand arbre. Parc. 

La carafe. Portrait de Mme Cézanne. 
Le compotier. Paysage bleu. 

Portrait d'Empéraire. Paysage avec fabrique. 
Les peintres. Arbres et roches. 


EXPOSIIION DES KOUARELLES DE CÉZANNE 
(GALERIES BERNHEIM JEUNE, du 17 au 29 juin 1907) 


Cette exposition très remarquable ne comprenait cependant pas la cinquième 
partie des aquarelles exécutées par le peintre. 


NO x. Maison dans les arbres (le 2. Etude ae maisons (Coll. Paul 
Château noir) (1807). Cézanne) (r892). 
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Arbres ( Etudes | 

Arbres . Forêt de 

Arbres | Fontainebleau (1804) 

Paysage. 

Montagne Sainte-Victoire (Col- 
lect. Paul Cézanne) (x887). 

Maisons dans la campagne. 

Sous bois (Forêt de Fontai- 
nebleau) (1804). 

Montagne Sainte-Victoire(1897) 

Paysage. 

Paysage. 


Pot de fleurs (exécuté à Fon- 
tainebleau) (1904). 

Fleurs. 

Arbres. 

Arbres. 

Etude d'enfant (x 

Pot de fleurs. 

La lecture. | 

Paysage. | 

Académie. 

Paysage. 

Feuilles. 

Paysage. 

Rochers (vers 1888). 

Paysage. 

Laveuses (1897-1808). 

La Montagne Sainte-Victoire. 

Maison au milieu des arbres. 

Etude d'arbres. 

Paysage. 

Sous bois (Forêt de Fontai- 
nebleau). 

Paysage. 

Maison et arbres (vers 1885). 
(Cette aquarelle représente une 
maison avec des arbres au 
premier plan.) 
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Nature morte. 

Nature morte. 

Paysage. 

Arbres. 

Paysage. 

Paysage. 

Etude de feuillage. 

Montagne Sainte-Victoire. 

Etude d'arbres. 

Etude d'arbres. 

Pêcheurs (1881). 

Maison. 

Montagne Sainte-Victoire. 

Paysage. 

Berge (bords de la Marne) 
(1892). 

Paysage. 

L'Aqueduc. 

Montagne Sainte-Victoire 
(x897). 

Maisons. 

Pot de fleurs. 

Bords de rivière (aux environs 
de Paris) (vers 1888-1892). 

Montagne Sainte-Victoire. 

Paysage. 

Paysage. 

Paysage. 

Le reflet dans l’eau (paysage). 

Nature morte (vers 1900). 

Nature morte (vers 1900). 

Nature morte (vers 1900). 

Nature morte (vers 1900). 

Nature morte (vers 1900). 

Nature morte (Vers 1900). 

(Ces six aquarelles de la même 
série et représentant des fruits, 
une bouteille de rhum, une 
boîte de thé, sont très pous- 
sées et très riches de ton.) 

Paysage. 

Arbres. 


72. Arbres. 
73. Maisons. 
74. Paysage. 
75. Montagne Sainte-Victoire. 
76. Au bord de l’eau (paysage). 


NI 


78. 
79: 


7e 


Plâtre (copie d’un plâtre de 
Houdon) (1897). 

Paysage. 

Maisons sur la colline. 


QUPEQUES VENTES 


dans lesquelles ont passé des Œuvres de PAUL CÉZANNE 


1894. 
1890. 
1890. 
1900. 
1903. 
1906. 
1907. 
1907. 
1907. 
1908. 
I9II. 
1912. 
TO 


1910. 


l 


Vente Théodore DURET. 


CHOCQUET. 


Comte DoRrA. 


Ad. TAVERNIER. 


Emile ZOLA. 


BLOT. 


VrAU. 


Deuxième Vente VIAU. 


Vente Georges CHARPENTIER. 


Thadée NATANSON. 


Henri BERNSTEIN. 


Henri ROUART. 


MaARCZELL DE NEMES. 


Octave MIRBEAU. 


Nous donnons ci-après la liste des tableaux qui ont figuré dans ces Ventes, 


VENTE DE LA COLLECTION DE M. Taéopors DURET 


(GALERIE GEORGES PETIT, 8, rue de Sèze, 19 Mars 1894) 


No 


[®B} 


El 


(GALERIE GEORGES 


H 


[D] 


(e)KE) EN NET) 


IN 


10. 


Route dans un village. 


Nature morte. 


La Moisson (1877). 


Une route tournante, en pleine lumière, pénètre 
au milieu des arbres et des maisons d’un 
village. Au fond une colline boisée à laquelle 
le village est adossé. H. 0,59 ; L. 0,71. Adjugé : 
800 francs. 


Pommes vertes, rouges et jaunes placées sur 
une table; une serviette dépliée se trouve 
derrière. H. 0,47 ; L. 0,59. Adjugé : 600 francs. 


H. 0,43; L. 0,54. Adjugé : 650 francs. Cette 
toile figure sous le titre : Les Moissonneurs 
au repos dans notre classement. 


VENTE DE LA COLLECTION CHOCQOUET 


Peintures : 


Le Mardi-Gras (x888). 

La Méditerranée. 

Eté (x880). 

Au fond du ravin (1880). 
Auvers, vue des environs. 
Auvers (1872). 

En sortant d Auvers. 

Le Petit Pont. 

Un coin de bois. 

Un pré. 

L'Eté (vers 1886). 

Une ferme à Auvers. 

Fleurs et fruits. 

La route. 

Les petites maisons à Auvers. 
La barrière (x888). 

Un dessert. 

La Fontaine (1880). 
Nymphes au bord de la mer. 
Fleurs dans un vase. 


PETIT, 


D 


rar dant AItIer 


1899) 


Vendu 4.400 francs. 
— 1.500 francs. 

— 1.400 francs (à M. 
— 1.500 francs. 
— 950 francs. 
.020 francs. 
.000 francs. 
.200 francs. 
— 1.350 francs. 
— 800 francs. 
— 900 francs. 
750 francs. 
— 1.300 francs. 
— MT CON ICS 
— 1.500 francs. 
— 880 francs. 
— 3.500 francs. 
2.800 francs. 
2.800 francs. 
2.000 francs. 
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21. Fleurs épanouies. Vendu 950 francs. 
22, Les  pécheurs. 2 SSONTANCS: 
23. Le ruisseau. = 145 francs. 
24. Naïades. — 275 francs. 
25. Petite ville sur la falaise. — 275 francs. 
20 Migre. _— 480 francs. 
27. La baigneuse. _- 505 francs. 
28. Chemin à l'entrée de La forét. 1200 francs. 
20 meurs. = L-A00TANCS. 
30. Pommes et gâteaux. — 2-000MraNcs. 
31. Fruits. nn 2 O00NEANCS. 
Sans numéro. La Maisan du pendu (xS72). m0 200 rares 


AQUARELLES : 


N° 107. Roches parmi les bruyères, en forêt. Nendu 155 francs. 
108. Chemin dans la montagne. — 180 francs. 
109. Fleurs et fruits. — 399 francs. 


VENTE DES TABLEAUX DE LA COLLECTION 
DU ComrE DORIA (1800) 


La Neige fondante (antérieur à 1880). H. 0,75; L. 0,990. Adjugé à Claude MoneT | 
pour la somme de 6.750 francs. Ce prix n’a 
été obtenu que par une généreuse pensée de 
CI. MONET qui, voulant honorer le talent de 
CÉZANNE, avait donné des instructions pour 
pousser les enchères au-dessus de 6.000 francs. 


VENTE DE LA COLLECTION DE TABLEAUX 
D’EMILE ZOLA (1903) 


Néréïdes et Tritons (xS65). 
L'Estaque (x866). 
Coin d’Atelier (x866). 
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Une Lecture chez Emile Zola (xS08). Acquis par le Comte FABBRI: H. 0,54 ; Le. 0,73 


Nature morte : Le Coquillage. Actuellement en Amérique. 
L’'Enlèvement (xS6$). 
Portrait d' Homme barbu (1864). 


Portrait de Femme en manteau 
(1864). 


Or1S 
S1 19 


Nature morte. Une bouteille, un pain posés sur une nappe 
blanche. H. 0,29; I: 0,40. 


VENTE DE LA COLLECTION DE M. Euc. BEOT 
(Mai 1906) 
Chemin de village (vers 1873). 


Fleurs et Fruits (x88;). Avait figuré à l'exposition rétrospective du 


Salon d'automne de 1904. H. 0,605 I. 0:49: 


La Maison abandonnée au Tholonet Avait figuré à l'Exposition rétrospective. du 
(x887) Salon d'automne de 1904. H. 0,49; I: 0,00: 
37). 


La Riviere. H 


Nature morte. 


0,505 17..0,00!: 
Fruits et cruchon posés sur un tapis bleu: 


Sous bois. H. 0,19; 1 


4 0,20. 


VENTE VIAU (Première Vente) (1907) 


Paysage d'Eté (x88o). Adjugé à Mme la Marquise de GANAY, pour 
14.200 francs. Avait été vendu 1.400 francs 
à la vente CHOCQUET. 
Nature morte : Fruits (877). Compotier contenant des pommes et du raisin ; 
quelques pommes et un couteau sont posés 
sur une serviette blanche. H. 0,46 ; L. 0,55: 


A figuré à la Centennale de 1900, Sécession 
Vienne 1903, Libre Esthétique, Bruxelles 1904- 
Adjugé au Prince DE WAGRAM pour 19.000 fr. 
A passé ensuite dans la Coll. MARCZELL DE 
NEMES. 


Paysage à Pontoise : Le Clos des Adjugé rr.100 francs. H. 0,60; L. 0,75. 
Mathurins (x88rx). 


VENTE GEORGES VIAU (Deuxième Vente) 


(GALERIES DURAND-RUEL (21 et 22 mars 1907) 


No 17. Tête d'Enfant (vers 1877). Toile. 


VENTE DE LA COLLECTION GEorGEs CHARPENTIER 
(HOTEL DROUOT, 11 avril 1907) 


No 3. Deux Figures d’Hommes dans Figure dans notre classement sous le titre : 
; ; Q Les Promeneurs. Fait actuellement partie de 
En jardin (x868). la Coll. PELLERIN. H. 0,39 ; L,. 0,31. 


COLLECTION THADÉE NATANSON (Juin 1908) 


No 271. Auvers (r872). H. 0,46 : L. 0,55 , N° 6 de la vente CHOCQUET, 
1899, signé en bas et à gauche. 


VENTE HENRI BERNSTEIN (x911) 


La Maison de Cézanne. Adjugé 15.000 francs. 
Les Marronniers du Jas de Boufjan. — 19.999 francs. 
Le paysan. — 24.000 francs. 
Une Maison en Provence. — 23.000 francs. 


En outre M. BERNSTEIN possédait La Femme au Chapelet, tableau passé dans 
la Collection Doucer. 


VENTE HENRI ROUART 


(GALERIES MANZI-JOYANT, du 9 au 11 décembre 1912) 


N° 92. Baigneuses (x873). Adjugé 18.000 francs. 
N° 93. Femme et Enfant (x873). — 3.000 francs. 
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N° 04. Nature morte : Pêche et grappe de 
raisin. 


N° 95. Etude de nu (1877). 
N° 06. Nature morte : Trois pommes. 


VENTE MARCZELI DE NEMES, 


No 85. Nature morte : Fruits (877). 

N° 86. Le Buffet (Nature morte) (x88t). 

N° 87. Nature morte : Pommes et bis- 
cuits (x880). 

No 88. Le Bain (x884). 

No 89. Paysage (r885). 

N° 89. Le garçon au gilet rouge (x888). 


Adjugé 7.000 rie 0,105; JA 0,200, 


5.500 francs. 


2.000 francs. 


L,. 


0,100. 


H. 0,165; 


DE BUDAPEST 


(GALERIE MANZI-JOYANT, 18 juin 1913) 


À figuré à la vente VIAU. Adjugé 
48.000 francs. 


40.000 francs. 


44. 
notre 


Adjugé 40.000 francs. 


000 francs. 


.000 francs. 


000 francs. 


VENTE DES TABLEAUX 


AVANT APPARTENU A OCrAvE 


Portrait de Cézanne par lui-même (1856). 

Le Pêcheur à la ligne (x875). 

Nature morte : Quatre pêches. 

Le Déjeuner sur l'herbe (1878) (actuelle- 
ment dans la Collection A. PELLERIN). 

La Paysanne (vers 1890-05). 

Au Bain (x888). 

L’ Assiette bleue. 

Au fond du ravin (vers 1880-85). 

Portrait de Cézanne par lui-même (antérieur 
à 1880). 

A l’orée du bois (Aquarelle) (vers 1894). 

Nymphes attaquées par des faunes (Aqua- 
relle) (x894). 


Adjugé 


MIRBEAU 


25 
22 
I 


20.600 francs. 
.000 francs. 
7.000 francs. 
.000 francs. 


.000 francs. 
.000 francs. 
000 francs. 


.000 francs. 


.000 francs. 
.200 francs. 


.000 francs. 


Mentionné 


classement sous Île 
: Baïgneuses. 
gé 42 
50. 


(x919) 


POUR LE MONUMENT DE CÉZANNE 


Une vente de tableaux offerts par des peintres au bénéfice du monument 
de CÉZANNE eut lieu le 23 mai 1911, à l'Hôtel Drouot. La vente produisit 10.638 fr. 
Parmi les toiles vendues, figuraient : 


Dans le cabinet de toilette, par BoNNARD. Vendu 2.450 francs. 


1) 


La Pose, par Masse. — .450 francs. 


Premiers pas, par Maurice DENIS. — 


H 


.650 francs. 


Femme au fauteuil, par VuILLARD. — 2.300 francs. 
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ERRATA 


FRONTISPICE, 
Au lieu de 
Portrait de M. Cézanne Père (1872), 
Lire 


Portrait de M. Cézanne Père (vers 1877). 


AU lieu de 
Ses parents ne concevaient…. 
Lire 


Ses parents ne se dou 


Au heu de 
C’est peut-être cette qualité qui lui attira, plus que tout autre, l'hostilité 
des dirigeants de l’art. Le réalisme de Courbet, réprouvé sans doute... 
Lire 
C'est sans doute cette qualité qui lui attira, plus que toute autre, l’hostilité 


des dirigeants de l’art. Le réalisme de Courbet, réprouvé, {out d'abord... 


PAGE 214, ALINÉA IO, COLONNE 2, 
Au lieu de : 
Au-delà, le bassin aux angles. À droite des bords du bassin. 
Lire 


Au-delà, le bassin. Aux angles, à droite des bords du bassin. 


PAGE 224, ALINÉA II, COLONNE 2, 
Au lieu de 
Vêtu d’une redingote ex foncé... 
Lire 
Vêtu d’une redingote bleu foncé. 


PABPPADES  PEANCHES TORS-TEXTE 


Portrait de Paul Cézanne par lui-même. ue en couleurs. 
Couverture, 
Frontispice. 


(Coll. P. CÉZANNE). É k 
Portrait de M. Cézanne père. Reproduction en | couleurs. 
La résurrection de Lazare. 

L'homme au bonnet de coton. : 
Baigneurs et baigneuses. Fac-simile en couleurs - 
Bourgade dans les arbres . 

Léda au cygne. 

Les joueurs de cartes. (Coll. VOLLARD). 
IPARCONVELSATON ER 

Portrait de M. Chocquet : 

Le Pacha . ; 

Maisons aux environs de Pontoise . 

Maisonnettes. Reproduction en couleurs . 

Les joueurs de cartes. (Coll. PELLERIN). 

La toilette de la courtisane. Fac-simile en couleurs 
Portrait de Louis Guillaume. 

Maisons au bord de la Marne. à : 
Le triomphe d'Eugène Delacroix. Fac- simile en couleurs , 
Arlequin. 

Portrait de ee Geffroy. : 

Le Jas de Bouffan. Reproduction en couleurs 

Portrait de M. Chocquet . 

L’'allée de marronniers au Jas de Bone Fac- simile en Couleurs 
Le pont de Créteil . ares 

Nature morte. Reproduction en couleurs. 

La ferme du Jas de Bouffan : 

Le cabanon de Jourdan. Reproduction en couleurs . 
Portrait d'enfant. 

Portrait de Vallier. Reproduction en couleurs 

Les joueurs de cartes. CE 

Auvers 4 
La Montagne Sainte- Victoire. Reproduction « en | couleurs. 
Gardanne : Les Moulins. . 

Portrait de Vallier . 

Nature morte . . 

Nature morte. Reproduction en | couleurs. 


Dans l'Edition de luxe : 


Les Terres rouges. Reproduction en couleurs. 
Portrait de Guillaumin. Eau-forte originale . 
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104-105 
IIO-III 
I20-I2I 

30-131 

30-137 
146-147 
156-157 
158-159 
160-161 
168-169 
170-171 
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Scène de Carnaval (Dessin). Coll. P. CÉZANNE. . 
Christ (Dessin), 1805 . 

Le Printemps {Peinture murale), 1863 

L'Eté (Peinture murale), 1863 . . 
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Portrait de Mile Marie Cézanne, 1870. 
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La tentation de saint Antoine (Dessin). 

Portrait de Cézanne par lui-même . 

Le Printemps {Fragment) . 
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Scène romantique (Dessin), 1875. . 

L’Eté (Fragment,. 

Dessin. Coll. P. CÉZANNE. . 

Le bassin du Jas de Bouftan. . 

Nature morte 1890 . . Te 

La toilette funéraire, 1864. Photo DRUET. 

I’ Automne {Fragment) . 

Fleurs . 

Paysage ete). 

Portrait de Cézanne par Re - 
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Brigands (Dessin). Coll. P. CÉZANNE . 


Portrait de Mme Cézanne dans un fauteuil rouge, 1877. . 


Baïigneuses . £ 

Etude de nu Get. : 
Copie du Milon de Crotone (Dessin) . 
Les Brigands (Aquarelle). . 
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Le pêcheur à la ligne, 1875 

L'oncle Dominique, 1864. 

Le Tholonet : Environs du Château-Noir 
Baïgneur (Dessin). . . . 

Baïigneuses Aquarelle). 

Portrait de Mme Cézanne 

Nature morte. Photo DRUET. 

Dessin . 

L'homme à la pipe. 

L'allée de marronniers au Jas de Bouffan. 
rers : Les petites maisons. 

morte. 


morte. 


enfant . 

tentation de saint Antoine (Etude) 
Femme à sa toilette. 

Aquarelle. 

Etude de nu. 

Baïigneuses (Aquarelle). Coll. P. CÉZANNE . 
Portrait 

Etude de femme 


La résurrection de Lazare {Fragment) 


Baïigneurs. 


- Tête de mort. 


| 
LS) 
+ 
LS) 


TABLE DES MATIÈRES 


Pages 

I. — L'enfance et la jeunesse de Paul Cézanne. . . . . . . . . . I 

II. — Les premières années de Paul Cézanne à Paris. . . . . . . 25 

III. — Le peintre retourne au quartier du Luxembourg . . . . . . 45 

IV Le Jury et les causes del'ostracismes MU EN 3= 

V. — Cézanne aux expositions des Impressionmistes. . . . . . . . 67 

VIE AVS tas deRSIeICE RE RTE CRTC CRE ET 03 

VII. — Les aquarelles de Cézanne, . I19 

VIT Etre Salon d utotun er MERE ET NE PE END ETES 

TR EERLA emmeldans lœetreideltézanne PEN RE 0 42 

X: =2Tes dérmiers Jos idu Pere. MID TE NERO NE RTS 

XI. — Après la mort de Cézanne. . 167 

APPENDICF dE - Mes dlogis delPaul Cézanne M MN RU ER 
Essai de classement chronologique de quelques œuvres 

le Patli Cézanne rer EP ETES A CNE ETS OS 

Expositions. — Ventes . 229 

TABLE DES PLANCHES HORS-TEXTE . 239 

241 


TABLE DES ILLUSTRATIONS DANS LE TEXTE 


